











KL (a 


2 7 

i 

f 

WW { 

na 4 

" .'# 

| j 

IE | 
AB ei 


ID 





1/16 [Taf. 46] Von der zweiten Ankunft 
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CELESTIS IHERVSALEM 





Das himmlische Jerusalem 


SANCTISSVMMA QVIES O PACIS VISIO 
FIES 
Den Heiligen wirst du die höchste Ruhe, o Schau 
des Friedens 


Das himmlische Jerusalem wirdim 21. und 22. Kapi- 
tel der Apokalypse beschrieben; sie mögen für die 
Stadtmauern mit ihren Zinnen und Türmen die 
Textgrundlagegebildethaben (Apc 21):...erzeigte 
mir diehimmlische Stadt Jerusalem. ..im Besitzeder 
Herrlichkeit Gottes...eineMauerhatsie,großund 
hoch, hat zwölf Tore und über den Toren zwölf En- 
gel. Die Schau des Friedens für die Heiligen wirdaber 
mit Hilfe eines Gleichnisses aus dem Lukas-Evange- 
lium versinnbildlicht (Lk 16,22): als der arme Laza- 
rus starb, wurde er von den Engeln in den Schoß 
Abrahams getragen. Der Reiche verstarb ebenfalls 
und sah von der Hölle aus von Ferne Abraham und 
Lazarus inseinem Schoß. Aufder Tafeldes Nikolaus 
sitzen die Geretteten imSchoßdes Abraham, dessen 
Geheimnis von zwei Engeln durch ein Tuch ver- 
hängt wird. 
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IVDICIVM SEDIT 





Er sitzt zu Gericht 


PRO SEME PASSVM VIDEANT IVDEX 
QVIBVS ASSVM 
Sie sollen Mich sehen, für die Ich gelitten habe, 
deren Richter Ich jetzt bin 


Auf die Zweite Wiederkunft Christi folgt das Jüng- 
ste Gericht (Mt 25,31-46): Wenn aber der Men- 
schensohn in seiner Herrlichkeit kommen wird und 
alle Engel mit ihm, dann wird er sich auf den Thron 
seiner Herrlichkeit setzen. Zum Gericht werden die 
Waffen Christi, die Leidenswerkzeuge, als Zeichen 
vorangetragen; Mt 24,30: Und dann wird das Zei- 
chen des Menschensohnes am Himmel erscheinen. 
Rechts oberhalb des Bildes erscheint der Prophet 
AMOS, allerdings mit einem unbeschriebenen 
Spruchband; seinem Buch aber entstammen viele 
Prophezeiungen über das Endgericht. 
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INFERNVS 


Die Hölle 





FLAMMA REOS PVNIT HIC QVOS 
SCELVSETLOCVSVNIT 

Die Flamme straft hier die Schuldigen, die 
Verbrechen und Ort vereinigt 


Im 41. Kapitel des Buches Hiob wird der Leviathan 
beschrieben, welcher die Verdammten verschlingt. 
... Durch seinen Anblick kommt man schon zu Fall 
... Wer wagtsein Oberkleid wohlaufzudecken? Wer 
dringt in seinen Doppelpanzer ein? Wer öffnet wohl 
die Tore seines Rachens? Es lagert Schrecken rings 
um die Zähne... Ausseinem Rachen steigen Fackeln 
auf, wie Feuerfunken fahren sie empor. Aus seinen 
Nüstern steigtder Rauchauf... Die Tiefeläßter wie 
den Kessel sieden...... 

Zwei Teufel ziehen mit Haken die Verdammten in 
den Höllenschlund, die zum Teil gekennzeichnet 
sind als Mönch, Bischof, König oder Geizhals. 
Rechts von dem Bild erscheint als letzte Tugend: 
VERITAS (Wahrheit), auch im Sinne von Wirk- 


lichkeit zu verstehen. 


17. KOLUMNE: Die drei Bilder sind wiederum eine Einheit, welche die Folgen des Endgerichtsvor Au- 
gen führt: Die Seligen werden in den Schoß Abrahams im himmlischen Jerusalem aufgenommen, die 
Verdammten hingegen wandern in den Schlund des Leviathan. 











Jerusalem 
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I. DER AMBO DES NIKOLAUS VON VERDUN 


Über Nikolaus von Verdun sind so gut wie keine schriftlichen Nachrich- 
tenbekanntgeworden.! Laut authentischer Inschrifthat Propst Wernher 
(1168-1185) im Jahr 1181 den vom ihm schlicht als Werk bezeichneten 
Verduner Altar der Gottesmutter gestiftet, den zuvor Nikolaus von 
Verdunangefertigt hatte. DerMarienschrein zu Tournaiistlaut Inschrift 
1205 geschaffen worden.” Vielleicht dürfen’ zwei verlorengegangene Sta- 
tuen des Petrus und einer Königin Konstanze, Gemahlin Heinrichs VI. 
oder Friedrichs II.,ausdem Domschatz zu Worms dem Künstler dann zu- 
geschrieben werden, wenn die Inschrift Nicolaus de Verdain de Verdun zu 
verbessern wäre.’ 1217 wurde ein Glasmaler Nikolaus, Sohn eines gleich- 
namigen Vaters, in die Bürgerliste der Stadt Tournai aufgenommen; hier 
mag eine zufällige Namensgleichheit vorliegen. Es ist aber auch zu beden- 
ken, daß der Verduner Altar sowohl technisch als auch künstlerisch den 
absoluten Höhepunkt.der rhein-maasländischen Emailkunsterreichtund 
in dieser Kunstlandschaft eigentlich eine wirkliche Nachfolge nicht 
gefunden hat. Diese ist vielmehr in der Glasmalerei des 13. Jahrhunderts 
zu suchen. Nikolaus könnte also sein großes Wissen an seinen gleichna- 
migen Sohn in Tournai weitergegeben haben. 

Alle übrigen Werke, die mit dem Namen Nikolaus in Verbindung 
gebracht werden, sind Zuschreibungen aus stilistischen Gründen. Das 
einst rekonstruierte umfangreiche Oeuvre des Meisters ist in den beiden 
letzten Generationen immer weiter reduziert worden,* so daß heute die 
Propheten an den Langseiten des Dreikönigenschreins im Dom zu Köln, 
entstanden wohl zwischen 1181 und 11915 als eigenhändige Werke des 
Meistersbezeichnet werden, während die Zuschreibung des Annoschreins 
in der Benediktinerabtei St. Michael zu Siegburg (um 1183) an Niko- 
laus sich nicht hat durchsetzen können.® 

Auf Grund der beiden datierten Werke dürfte der Künstler sicherlich vor 
1150 und wohlnach 1130 geboren sein. Seine Heimatstadt Verdun liegtan 
der Maas in Lothringen, also in einem der führenden Zentren der Gold- 
schmiedekunst des Mittelalters. Hier hatte Abt Hellinus von Notre- 
Dame-aux-Fonts in Lüttich (1107-1118) für seine Kirche durch den Mei- 
ster Reiner von Huy das berühmte Taufbecken in der Kirche Saint- 
Barthelemy zu Lüttich herstellen lassen. HierhatteumdieMittedes Jahr- 
hunderts der angesehene Goldschmied Godefroid de Claire gewirkt. 
Lothringen war zu der Zeit in dieser Technik so führend, daß Suger von 
Saint-Denis schon Goldschmiede hierher holen mußte, um in nur zwei 
Jahren sein monumentales Goldkreuz, das Zeichen des zweiten Kreuz- 
zugs, errichten zu können. Natürlichkommt Nikolaus von Verdunlletzt- 
lich aus dieser Tradition und dürfte in einer der hervorragenden Werk- 
stätten an der Maas sein Handwerk erlernt haben; stilistisch aber steht er 
vollkommen isoliert in der Kunst des 12. Jahrhunderts. 
Seinersteserhaltenes Werk istder Verduner Altar, mitdemsichNikolaus, 
selbstbewußt seinen Namen nennend, sowohl künstlerisch als auch tech- 
nisch als ein Genie präsentiert, dem in der westlichen Goldschmiede- 
kunst des ausgehenden 12. Jahrhunderts kein Meister an die Seite gestellt 
werden darf. Der Verduner Altar wurde im 14. Jahrhundert durch einen 
Umbau verändert. Der Stifter, Wernher berichtet 1181 lediglich, daß 


Nikolaus von Verdun das Werk (opus) vollendet habe, dessen ursprüng- 
licher Verwendungszweck aber nur ausder Ergänzung.der Stifterinschrift 
entnommen werden kann; dort berichtet nämlich Propst Stephan von 
Sierndorf in fünf gedrängten Hexametern, daß er das vergoldete und 
durch Tafeln erneuerte Werk hierher habe übertragen lassen, nachdem er 
es vom Kreuzaltar, und dort von der Bilderwand abgenommen hätte, wo 
es früher um den Ambo herumgelegt gewesen wäre. 

Es gehörte zu den mittelalterlichen Baugepflogenheiten, in einer Stifts- 
kirche den Chorraum für die Geistlichen vom Langhaus für die Gemeinde 
durcheine Lettnerwand zutrennen. Infolgebaulicher Veränderungen und 
Liturgiereformen sind, besonders in der Zeit des Barock, die meisten 
romanischen Lettner zugrundegegangen. Spolien mit figürlichem 
Schmuck aus romanischen Kirchen, etwa im Münster zu Basel? oder im 
Dom zu Worms, dürften Reste dermittelalterlichen Lettnerverkleidung 
sein, jedoch reichen sie zumeist für die Rekonstruktion des ursprüngli- 
chen Monumentes nicht aus. Mit Goldschmiedearbeiten verzierte Kan- 
zelnmußesebensozahlreich gegeben haben, esseinuranden Ambo Kaiser 
Heinrichs II. (1002-1014) im Dom zu Aachen erinnert.? Auch die Kirche 
Saint-Vannezu Verdun hatte lauteinerBeschreibungausder Zeitum 1200 
eine solche Kanzel, welche der Abt Richard von Saint-Vanne (nach 1004- 
1046) zu Verdun gestiftet hatte, und die mehrere alttestamentliche Bilder 
gezeigt hat, welche sich aber auf keinen Fall mit dem Verduner Altar ver- 
gleichen lassen; vielmehr scheint das Programm kosmologischen Charak- 
ter gehabt zu haben. 

Da die Bilderwand des Verduner Altars um die Schauseite eines Ambo 
herumgelegt war, scheidet die Möglichkeit aus, sie als Antependium,'? 
dann allerdings zu einem sehr großen Kreuzaltar, zu deuten, obwohl man 
die Tafeln dann sicherlich besser hätte betrachten können.Inder Inschrift 
sind Ambo und Kreuzaltar unzertrennlich miteinander verbunden; es ist 
daher nur möglich, sich die Kanzel am Lettner der romanischen Stiftskir- 
cheundvon diesemaucheinzigbetretbar, soangebracht zu denken, daß sie 
den Kreuzaltar in der Art eines Ziboriums überdacht hätte. Der Kreuzal- 


„tar wäre also ein Kanzelaltar gewesen, wie einige, der Konzeption nach 


ähnliche Monumente, in den entlegenen Abruzzen noch erhalten geblie- 
ben sind, in Santa Mariain Valle PorclanetabeiRosciolo, in San Clemente 
di Casauria bei Torre dei Passeri; hier ist der quellenmäßig belegte Altar 
entfernt worden.'! Auf Grund von Spolien lassen sich weitere Kanzeln 
dieser Artin den Abruzzen rekonstruieren, die auf ein Vorbild in Monte- 
cassino zurückgehen dürften. Sie alle haben, wie die in Mittel- und Ober- 
italien zahlreich erhaltenen, ein kastenförmiges Corpus, wie ein solches 
in Verbund mit dem Hochchor für den Kryptenlettner in Chur rekon- 
struiert werden konnte,'? dessen Kanzel italienischen Ursprungs ist." 
1331 wurde die Tafel des Nikolaus von Verdun zu einem Flügelaltar 
umgebaut.\Umzwei von vier gleichgroßen Tafelbildern auf der Rückseite 
unterbringen zu können, mußte die Vorderseiteneben dem Kreuzigungs- 
bild durch zwei Kolumnen aus Bildern und entsprechend vielen Säulen- 
Paaren erweitert werden. Denkt man sich diese aus dem Mittelteil heraus- 
genommen, erhält man die romanische Breitenausdehnung des mittleren 
89 


Teils. Von dem auf solche Weise reduzierten Bestand sind alle Versuche 
einer Wiederherstellung der ursprünglichen Kanzel ausgegangen. Die 
erste Rekonstruktion!" siehteinen Kanzelkastenin derFormvor, daßder 
von den Ergänzungen aus dem Jahr 1331 befreite Mittelflügel als eine 
gerade Schauwand die Vorderseite, die beiden heutigen Seitenflügel die 
Seitenteile einer Kastenkanzel nach italienischem Typus gewesen 
wären (Abb. 1). Der so gewonnene Ambo habe dann den Kreuzaltarüber- 
dacht. Gegen eine solche Wiederherstellung ist angesichts des außer- 
ordentlich geringen Bestandes an erhaltenen Monumenten kaum etwas 
einzuwenden, ausgenommen vielleicht die Tatsache, daß bei einer 
Breitenerstreckung des Mittelteils von ca. 220 cm und der beiden Seiten- 
teile von ca. 120 cm der Kreuzaltar nicht besonders groß gewesen sein 
. kann. Erhältsichaber durchaus iin den für mittelalterliche Kastenaltärebe- 
legten üblichen Ausmaßen.!5 Es muß hier auch vermerkt werden, daß alle 
die heutigen Flügel begrenzenden Emailleisten auf Grund der Rücksei- 
tenzeichen und der Ausmaße nicht unbedingt zu dem Ambo gehörthaben 
müssen. Die genauen Ausmaße der Tafeln sind also nicht mit Sicherheit 
bekannt, jedoch dürften sie sich von den heutigen kaum unterschieden 
haben. Andere Argumente gegen die Rekonstruktion lassen sich leicht 
entkräften. Inder Tat warderfür das Verständnis des Programms wichtige 
Inhalt der Stifterinschrift nur erfahrbar, wenn man den Kanzelkasten 
viermalumschritten hat. Dienureinzeilige Stifterinschriftaufder Kanzel 
inder Abteikirche von Sarı Clementedi Casauria (1176-1182) bei Torredei 
Passeri (L’Aquila) ist nahe der unteren Kante ebenfalls um den ganzen 
Kanzelkasten herumgeführt; auch die zweizeilige Inschriftam Ambo Kai- 
ser Heinrichs II. zu Aachen erstreckt sich am oberen und unteren Rand 
über die gesamte Breite der Kanzel. — Die Bilder auf den beiden Seiten- 
wänden des rekonstruierten Ambo von Klosterneuburg waren sicherlich 
schwer zuerkennen; schließlich stelledas Programm aller drei Seiten jaeine 
gedankliche Einheit dar. Wieviel Mühe hat auch der heutige Betrachter, 
der ausberechtigten Gründen der Sicherheit nurbisan diebarocken Altar- 
gitter herantreten darf, Einzelheiten der figürlichen Emailtafeln zuerken- 
nen. Dieser Gesichtspunkt dürfte im Mittelalter aber nicht ausschlagge- 
bend gewesen sein. Eines der Hauptwerke der kampanischen Plastik aus 
der Zeit König Wilhelms II. (1167-1189) sind zwei Reliefs im Duomo San 
Gennaro (Sta. Restitura) zu Neapel. Sie zeigen in drei übereinanderlie- 
genden Reihen je fünf quadratische Felder mit Bildern aus der Geschichte 
Josephs und Samsons, sowie einige andere Szenen. Die Reliefs waren mei- 
nes Erachtens Seitenwangen einer kastenförmigen Kanzel (Abb. 8), sie 
waren dann von deren Vorderseite aus ebenfalls nicht zu sehen.!® 
Eine zweite, optisch außerordentlich gefällige Rekonstruktiondes Ambo 
von Klosterneuburg denkt das Kanzelcorpus nicht kastenförmig,!? son- 
dern polygonal gegliedert in der Gestalt, daß die beiden Seitenteile nicht 
rechtwinkelig gegen den Lettner sich abgesetzt hätten, sondern von der 
Vorderseite der Kanzel im stumpfen Winkelnachhinten verlaufen wären, 
um nach einer erneuten Knickung über zwei verlorengegangene Wände 
senkrechtaufden Lettnerzu stoßen (Abb. 2-3). Aufdiese Weisehättedem 
Liturgen erheblich mehr Raum zur Verfügung gestanden, alsesdieandere 
Rekonstruktion vorgesehen hat, auch hätte man das Bildprogramm als 
eine Einheit von einem einzigen Standpunkt aus betrachten können. 
Schließlich seien analoge Grundformen, hieraufeiner Art Scheinperspek- 
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tive beruhend, auch in den Kompositionen des Nikolaus zu finden, näm- 
lich in den Bildern mit Pfingsten (IV15) und dem Himmlischen Jerusalem 
(V17). In Anbetracht des unter der barocken Verkleidung der Wände 
bewahrten, engen romanischen Chors, der eine Trennwand von nur be- 
grenzter Breite enthalten haben kann, hätte eine solche sehr aufwendige 
polygonale KanzeldemLettner den Charaktereinesvorspringenden, dem 
Kircheninneren eingestellten Bauteils verliehen, wie er erst seit dem 
13. Jahrhundert überliefert ist, nämlich in dem gotischen Steinlettner der 
Marienkirche zu Gelnhausen. Es ließe sich auch das Kanzelziborium auf 
dem Bild mit dem hl. Markus, der die Messe zelebriert, auf dem Antepen- 
dium (1372) im Dom zu Grado anführen.'® Ältere Denkmäler sind meines 
Wissens nicht bekannt geworden, mit denen man diese Rekonstruktion 
untermauern könnte.'? Sie erscheint daher unwahrscheinlich. 

Da auf jedem der drei Flügel die einzelnen Emailtafeln unmittelbar und 
lückenlos aneinander schließen, muß auch im 12. Jahrhundert jeder Teil 
eineeinheitlichebene Tafelgewesen sein. Auch die Zeichen aufden Rück- 
seiten der Emailtafeln lassen keinen anderen Schluß zu. Alle Wiederher- 
stellungen haben also von dieser Grundgegebenheit auszugehen, und es 
ergibt sich daraus von selbst, daß kaum andere als die beiden vorgelegten 
Rekonstruktionen möglich sind. 

Auch die romanischen Lettnerziborien des deutschen Raumes, die in der 
Schloßkirche zu Wechselburg und ursprünglich im Dom zu Freiberg, 
beide um 1225 entstanden, möglicherweise aber auch das überlieferte in 
der Kirche St. Michaelzu Hildesheim aus der Zeitgegen 1200, folgendem 
älteren Typus, nach welchem ein Kanzelkasten von querrechteckigem 
Grundrißsich gegen die Lertnerwand absetztund zugleich das Dacheines 
Ziboriums für denunter ihm aufgestellten Kreuzaltar bildet. Beide zuerst 
genannten Kanzelkästen sind zudem mit typologischen Bildern zum 
Kreuzestod Christi geschmückt, nämlich dem Opfer des Abraham und 
der Errichtung der Ehernen Schlange durch Moses; die beiden Reliefs 
mitdem Opfer von Kainund Abeldürften auf das Altarssakrament zu be- 
ziehen sein (Abb. 5-6);?° alle typologischen Reliefs haben mit dem Ambo 
des Nikolaus zu Klosterneuburg nichts zu tun. 

Es darf daher festgehalten werden, daß weder die schriftlichen Quellen 
noch die erhaltenen Denkmaleein unmitrtelbares Vorbild für den Kloster- 
neuburger Ambo belegen, nämlich eine umfangreiche typologische Folge 
als Verzierung eines Kanzelkastens. Es stellt sich daher die Frage nach der 
Herkunfteiner solchen Idee. Vorerst würde man glauben, daß dieMönche 
von Klosterneuburg in Frankreich ‘oder in Lothringen ein Vorbildgesehen 
und Nikolaus beauftragt hätten, ein ähnliches Werk auch in ihrer Kirche 
zu errichten. Retabel und Antependien, z.B. die aus Broddetorp, jetzt 
Stockholm, Sahl, Diözese Ribe, Citta di Castello, Vich, sind oft mit 
Darstellungen aus dem Leben Christi verziert. In der romanischen 
Kunst Frankreichs sind mehrgeschossige Arkaden von erheblicher Länge 
aufRetabeln und Reliquiengräbernzu finden, erwaaufdenSchreinen vom 
hl. Junianus in Saint-Junien und vom Bischof Eulgerius in Angers.?' Im 
Laufe des 12. Jahrhunderts wurden die Bogen zur Tiefe hin immer reicher 
in Schichten gestaffelt, wofür das zerstörte Grabmal des Henri le Liberal 
von 1183, ehemals in Saint-Etienne zu Troyes, das beste überlieferte 
Zeugnis ist.?? Um riesige Tafeln von den Ausmaßen des Verduner Altars 
aber miteinem präzisen, aufdie Mitte mitder Kreuzigung Christihinaus- 

















gerichteten System von Dreipässen für das durchdachte heilsge- 
schichtliche Programm durchzugestalten, bedurfte es unbedingt des 
außerordentlichen Meisters Nikolaus. Seine Idee dürfte jedoch einen 
anderen Ursprung haben, der in den monumentalen Bilderwänden an 
romanischen Lettnern und Aktarschranken zu suchen ist. 

Das zentrale Element dertypologischen Reihe ist das Leben Christiinder 
Folge der Feste des Kirchenjahres. Solche Zyklen von zwölf Festtagsbil- 
dern gehören zur Ausstattung eines byzantinischen Templon, einer in 
ihrem unteren Teil mit Schrankenplatten geschlossenen Säulenstellung, 
welcheeinEpistylmitdem Festtagszyklusgetragenhat. Desideriushatfür 
seine 1071 geweihte Basilika von Montecassino ein solches Templon in 
Konstantinopel bestellt,?? aber in seiner eigenen Werkstatr bereits durch 
ein dreizehntes Bild ergänzt, so daß die Kreuzigung als zentrales Thema 
der westlichen Kunst in die Mitte der Reihe plaziert werden konnte. Im 
Westen wurden neutestamentliche FolgenaufChorschranken undanden 
Stirnwänden von Lettnern abgebildet. Mehrere Stuckreliefs mit Szenen 
ausdem Leben Christi wurden in der KircheSt. Michaelzu Hildesheimge- 
funden;?* siesind mit Sicherheit Teile derehemaligen Lettnerverkleidung 
aus dem späten 12. Jahrhundert. In einer Kapelle, heute der Notre-Dame 
de Bonnesecours geweiht, vom Chorumgang der Abteikirche dela Trinite 
zu Fecamp sind hoch unter den Fenstern, geschützt und daher wohl auch 
der Revolution entgangen, zwei Reliefs von 185x72 cm und zwei weitere 
von50x 72cm angebracht, welcheim Wechselvon großen undkleinen Ta- 
feln unter sechzehn Arkaden folgenden neutestamentlichen Zyklus zei- 
gen: Verkündigung, Heimsuchung, Geburt Christi, Verkündigungan die 
Hirten, Anbetung der Magier, Traum der Magier, Darbringung im Tem- 
pel, Kindermord auf Befehl des Herodes, Flucht nach Ägypten, Taufe 
Christi, Kreuzigung und Himmelfahrt. Laut Tradition sollen die Reliefs 
zum Grab des Erbauers der Abteikirche, Guillaume de Ros (1082-1107), 
errichtet unter dessen Nachfolger Roger d’Argences (1107-1139), ge- 
hört haben, jedoch lassen sich hierfür keine mittelalterlichen Quellen bei- 
bringen. In einem solchen Fall dürfte es sich um eines derältesten freiste- 
henden Sarkophaggräber gehandelt haben. Die Polychromierung des 
Hintergrunds der Reliefs in Gold, Blau, Hellgrün, Schiefergrau, Rot und 
Gelb sowie dessen Musterung lassen an einem Einfluß aus der Gold- 
schmiedekunst keinen Zweifel aufkommen. Wegen des außerordentlich 
guten Erhaltungszustands werden die Reliefs auch kaum am Äußeren der 
Kircheangebracht gewesen sein, etwaaufeinem Türsturz; vielmehr möch- 
teich die Möglichkeitnnichtausschließen, daß sie als Schmuck einer Chor- 
schranke größeren Formats gedient haben (Abb. 10).2° Auch die monu- 
mentalen Chorschranken der Kathedrale von Chichester (Abb. 7), ent- 
standen unter dem Bischof Ralph de Luffa gegen 1120, haben einige der 
Heilstaten Christi auf großen Reliefs den Gläubigen vor Augen geführt. 
Das Rituale von Durham berichtet für die gleichnamige Kathedrale von 
wunderschönen Schrankreliefs mit Szenen aus dem Leben und aus der 
Passion Christi; Reste davon haben sicherhalten. Zwischen 1060 und 1069 
sind die en von Beverly entstanden, die aus Gold, Silber und Erz 
hergestellt waren.? 

In der gotischen ld zu Saint-Omer werden aus dem romanischen 
Vorgängerbau einige figürliche Reliefs mit den neutestamentlichen Bil- 
dern Verkündigung, Geburt, Darbringung und Marientod aufbewahrt, ?? 


von denen einige nach der Auffindung irrtümlich als Pavimente verlegt 
worden sind; sie können aberaus technischen Indizienherausursprünglich 
niemals aufdem Fußboden gelegen haben und gehören somitauchnichtzu 
denin Nordfrankreich und in Südengland sehr verbreiteten Fußbodende- 
korationen vom Ende des 12. und demganzen 13. Jahrhundert. Die Datie- 
rungergibtsich ausdem Vergleich des Stifterbildesmit den Gregoriusdia- 
logen, Brüssel, Bibl. Roy., Ms. 9916, fol.30r,um 1160. Ein sinnvoller Auf- 
stellungsort hierfür wäre eine Altarschranke oder ein Lettner (Abb. 9), 
zumal in Ancona, das sehr stark unter dem Einfluß von Konstantinopel 
gestanden hat, wo solche Inkrustationsarbeiten schon’aus dem 11. Jahr- 
hundert erhalten sind, im Duomo San Ciriaco der Chor durch zwei 
Schranken mit figürlichen Reliefs in derselben Technik abgeschieden 
wird: dieSchranke der Evangelienseiteistunter Bischof Lambertus(1148- 
1179) entstanden, die der Epistelseite ist 1189 datiert.2® 
1593 wurdenvomLettneroder vonden Chorschranken inder Abteikirche 
Saint-Gilles-du-Gard die Reliefs abgenommen und an der Fassade ver- 
baut. Auch das ungewöhnlich breite Relief mit dem Abendmahl an der 
Kirche Notre-Dame-des-Pommiers zu Beaucaire dürfte zusammen mit 
den untergeordneten übrigen neutestamentlichen Bildern von der Lett- 
nerverkleidung der vernichteten Benediktinerkirche in demselben Ort 
stammen. Unter provenzalischem Einfluß ist der Pontile zu Modena ent- 
standen, dessen breites Relief mit dem Abendmahl die Breite des Mittel- 
schiffs ausgemachthhat. Zur Entstehungszeit des spätromanischen Pontile 
wurde der ältere des Wiligelmo entfernt und seine Reliefs mit alttesta- 
mentlichen Bildern gelangten an die Fassade (Abb. 4). Die oberitalieni- 
schen Lettnerziborien haben nach dem Norden hin ausgestrahlt, nach 
Chur, nach Seckau?” und nach Pecs.? 
Bestehen die Annahmen zurecht, so dürfte das Vorbild für die alt- und 
neutestamentlichen Bilder auf dem Ambo zu Klosterneuburg in den Re- 
liefs von Lettnerwänden zu suchen sein, diesowohlin Oberitalienalsauch 
in Nordfrankreich gebräuchlich waren. Die Kunst des Nikolaus von Ver- 
dun ist zwar aus der Goldschmiedekunst des Rhein-Maas-Gebietes abzu- 
leiten, siehataber schon im Verduner AltareineMonumentalitäterreicht, 
diesich kaum noch mit den Formen des Ursprungslandes vergleichen läßt. 
Die Reliefsin Saint-Omer, welche alsein typisches Erzeugnisder Schelde- 
kunstklassifiziert werden dürfen, sind vonerheblicher Größe und vonbe- 
sonders monumentalem Charakter. Gewiß wird das Blau-Gold-Email der 
Kölnischen Goldschmiedekunst die Wurzel fürdie Technik des Nikolaus 
sein, es seiaber darauf hingewiesen, daß die Reliefs zu Saint-Omer eigent- 
lich in derselben Technik, wenn auch freilich aus einem ganz anderen 
Material hergestellt worden sind, so daß eine gewisse Verwandtschaft 
kaum geleugnet werden kann. 
In Esztergom hat eine Klosterneuburg politisch verwandte Situation be- 
standen.?' König Belalll. warzwaram HofKaiser Manuels Il. Komnenos 
in Konstantinopel erzogen worden, hatte sich aber nach seiner Vermäh- 
lung mit Marguerite Capet, der Tochter König Ludwigs VII. von Frank- 
reich, ganz zum Westen hin orientiert. Die ältesten inkrustierten Reliefs 
aus Esztergom kopieren Illustrationen aus Handschriften der Praemon- 
stratenser, welche Belain großer Anzahlnach Ungarn geholthhat. Die jüng- 
sten Reliefs gehören zur zerstörten Porta speciosa, sie imitieren gravierte 
Goldschmiedearbeiten italobyzantischen Stils aus Dalmatien. Das 
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Tympanon mit der Deesis dürfte vielleicht von einem byzantinischen 
Künstler im 3. Viertel des 12. Jahrhunderts geschaffen worden sein, d.h. 
etwa gleichzeitig mit dem Verduner Altar. Wiederum liegt eine Ver- 
wandtschaft in der Technik vor. Die Inkrustationsarbeiten könnten den 
monumentalen Stil des Nikolaus beeinflußt haben. Dieser Einfluß ginge 
aber über allgemeinste Merkmale nicht hinaus. 

Natürlich galten die baulichen Gepflogenheiten, in Kapitel- und Ordens- 
kirchen dasPresbyterium für dieGeistlichkeitvom Laienraum durcheine 
Wand abzutrennen, auch für Klosterneuburg. Hier wurde Markgraf 
Leopold IIT.(1095—1136), als1113 derletzteBesitzer, WaltervonChling, 
verstorben war, wahrscheinlich derRechtsnachfolger einer auf dieGrafen 
von Cham-Voburg in Klosterneuburg zurückgehenden Familienstiftung 
von Säkularkanonikern, dievon der Diözese Passau ausgegangen sein mö- 
gen, welches auch anderenorts um die Mitte des 11. Jahrhunderts im wei- 
ten Kolonialland Österreich traditionelle religiöse Niederlassungen in 
weltliche Stifte umgewandelt hatte. Bereits 1108 hatte Hermann von 
Augsburg, im Anschluß an eine Reichsexpedition nach Ungarn, super 
altare sancte Marie Niwenburc jene genannten Zinsleute gestiftet, die 
auch Leopold bezeugt hat. 1114 verlegteder MarkgrafseineResidenzvon 
den Ausmaßen einer königlichen Pfalz nach Klosterneuburg und ließ am 
12.6. des Jahres, wohl weilernichtderalleinigeGründer war, durchPropst 
Otto. (1114—1126) für die canonici saecuları den Grundstein zu einer 
neuen Kollegiatskirche, seiner Eigenkirche von wahrhaft monumentalen 
Ausmaßen, legen. Die Kirche erhob sich über einem Vorgängerbau und 
ließ aus praktischen Gründen möglichst viel vom Altstift (Nikolaus- 
kapelle, Kapitelsaal) bestehen. Sie wurde 1136 eingeweiht. 

Zweiter Propst des Stiftes wurde 1126 der vierzehnjährige Otto II., der5. 
Sohn des Markgrafen, der jedoch im folgenden Jahr zum Studium nach 
Saint-VictorbeiParisging. InFrankreichtrater 1132 in dasZisterzienser- 
Kloster Morimond ein, dessen Abt er 1138 wurde. Auf seine Bitte hin 
gründete Leopold 1133 die Zisterze Heiligenkreuz. Im selben Jahr auch 
wandelte er das weltliche Kanonikatsstift Klosterneuburg in ein regulier- 
tes um. Am 15. September 1136 verstarb Leopold III.; er ließ sich aber 
nicht, wie es aufgrund seiner Vermählung mit Agnes, der Tochter Kaiser 
Heinrichs IV. wohlmöglich gewesen wäre, als Gründer der Kirchevor de- 
ten Hochaltar beisetzen, sondern nach herkömmlicher Sitte im Kapitel- 
saal.?? LeopoldIV. residierte in Tulln und Wien, das 1137 erstmals civitas 
genannt wird.’ Nach der Erhebung Österreichs zum Herzogtum 1156 
verlegte Heinrich II. seine Residenz ebenfalls nach Wien. Er hatte 1148 
Theodora, die Nichte des Kaisers Manuel II. Komnenos, geheiratet und 
dürfteeinen Hauch der überlegenen byzantinischenKulturnach Wien ge- 
bracht haben, die schon unter den Ottonen so großes Aufsehen erregt 
hatte.” Gegenüber Leopold III. dürfte Heinrich I. entscheidende Neue- 
rungen eingeführt haben, die weit über die Landesgrenzen hinausgingen. 
Sicherlich auf Anraten Ottos von Freising hat er an seine Wiener Hofka- 
pelle den Scholasten Magister Petrus berufen, der ab 1161 wahrscheinlich 
an der Schule der 1147 geweihten Pfarrkirche St. Stephan zu Wien lehrte 
und der Stadt wohl einen Abglanz des Wissenschaftsbetriebes der Dom- 
schulen in derTle-de-France verleihen sollte. InnerhalbderScholastik ver- 
trat er sogar die fortschrittliche Richtung der Gilbertiner und geriet bald 
mit der Hochburg des Traditionalismus — Klosterneuburg — in die lang 
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andauernde und eigentlich niemals überwundene Fehde. Auch politisch 
suchte der Herzog die Vermittlerrolle zwischen beiden Kaiserreichen, 
nichtzuletzt durch seineHeiratspolitik.PetrusScholasticus ausdemordo 
capellanorum des Herzogs gehörte zu jener Schicht von Weltklerikern, 
die durch das gemeinsame Band der Lehre des Gilbert Porreta über alle 
Landesgrenzen hinweg miteinander verbunden waren, die sowohl in 
päpstlichem als auch in kaiserlichem Dienst standen und daher entschei- 
dende politische Missionen übernehmen konnten. — In Wien gründete 
der Herzog bereits 1155 nahe seiner Residenz am Hof das Benediktiner- 
kloster derSchotten undberief irischeMönche aus dem Kloster St. Jakob 
in Regensburg. Propst Marquard I. von Klosterneuburg wird 1161 in der 
Beurkundung der Gründung unter den Zeugen des ordo capellanorum 
zwar an erster Stelle genannt, die Seelsorge am Hofaber wurde den neuen 
Schotten übertragen, deren Kirche der Herzog als seine Grablege be- 
stimmte.”® Damit war eine entscheidende Verlagerung der Landesherr- 
schaft nach Wien geschehen, der das Stift durch Beschwörung der Funda- 
toren und deren Grablege in Klosterneuburg sowie durch eine bewußte 
Traditionsfindung einen kräftigen Akzent entgegenzusetzen versuchte, 
Die Bemühungen setzen meines Erachtens um die Mitte des 12. Jahrhun- 
derts eın und erreichen ihren ersten Höhepunkt unter Propst Wernher 
(1168—1185;1192— 1194). Etwaumdie Jahrhundertmitte dürfte die Ver- 
ehrung des im Kapitelsaal des Stifts beigesetzten Leopold III. begonnen 
haben, den sein Sohn Otto in seiner Historia de duabus civitatibus wort- 
kargabertreffendcharakterisiert: LeopoldusOrientalis marchio, virchri- 
stianissimus ac clericorum et pauperum pater.Unter Propst Wernher 
beschloß das Stiftskapitel für das Seelenheil des Markgrafen und dessen 
Gemahlın am Todestag, dem 15. November, eine Armenspende von er- 
heblichem Ausmaß. 1194 nahm Agnes von Pfaffenstetten am Grab des 
verehrten Markgrafen eine Kerzenspende vor, zu dieser Zeit muß also 
schon ein Kult bestanden haben.” Unter Propst Wernher wurde das in 
Klosterneuburg aufbewahrte Familienarchiv der Babenberger durchgese- 
hen, undzwarzwischen 1179 und 1180, laut Vermerken auf der Rückseite 
von Urkunden. „In dieser Zeit begann man wohl vorsätzlich, die Stiftung 
Klosterneuburg durch den Markgrafen zu behaupten und durch Ver- 
nichtung aller älteren Nachrichten die Gegenbeweise aus der Welt zu 
schaffen, um eine engere Bindung seiner Nachkommenschaft an das Stift 
zu erreichen“. 

1158 hat ein Brand Klosterneuburg verwüster. Niwenburch claustrum 
combustum est. Sollte das Feuer auch die Stiftskirche ergriffen haben, 
dürften die nun nachgewiesene Flachdecke und damit wohl auch das Kir- 
cheninventar vernichtet worden sein. Der Traditionscodex nenntzwarfür 
den fraglichen Zeitabschnitt als Zeugen einen Heinricus cementarius und 
einen Impertus cementarius; über eine Bautätigkeit aber lassen sich keine 
Quellen ausfindig machen.” Sollte wirklich nach 1158 der Ambo des Ni- 
kolaus geplant gewesen sein, so erscheint vorerst die Frage nicht beant- 
wortbar, auswelchemGrundein soungeheuer aufwendiges Werk ausdem 
rhein-maasländischen Kunstkreis mit einem theologischen Programm 
aus Frankreich in dem von dort weit entfernten Klosterneuburg mit doch 
gewiß erheblichen Kosten geschaffen und 1181 vollendet worden ist.Man- 
gelsschriftlicherQuellen läßt sichdieBeantwortungder Fragenurausdem 
Altar selbst gewinnen; sie soll im vierten Kapitel versucht werden. 

















II, DER STIL DES NIKOLAUS 


Geht man von der Grundform eines dreiseitigen Ambo aus, dessen Wan- 
gen nach den beiden vorgeschlagenen Rekonstruktionen einmal in rech- 
tem und andermal in stumpfem Winkel aufeinander zulaufen, so ergeben 
sich für den ursprünglichen Bestand an Emails drei in sich geschlossene 
Ebenen, aufdenen die45 szenischen Tafeln so verteilt waren, daßdiemitt- 
lere 21, diebeiden seitlichenje12 Emailtafeln getragen haben. Diese waren 
in vertikalen Kolumnen hintereinander angeordnet, auf den seitlichen 
Flügeln je vier und auf dem mittleren sieben. Die sieben Achsen sind als 
ideales Maß auf die Langseiten des Dreikönigenschreins zu Köln über- 
tragen worden. 

Einejede Tafel istleichthochrechteckigundendetineinemtiefnachunten 
geführten, kleeblattförmigen Bogen. Innerhalb eines sorgfältig gebauten 
und vielstufigen Systems von Arkaden sind die szenischen Emails so pla- 
ziert, daß sie die am tiefsten gelegene Schicht der Gesamtkomposition 
bilden.! 

Jede Szene ruht auf einem Inschriftband, dem sogenannten Titulus, indem 
das Thema des Bildes festgelegt worden ist. Auf Grund seines vertikalen 
Schriftaufbaues scheint er dasfigürlicheBildein wenig zu strecken. Um die 
Tafel ist, am Titulus ansetzend und bei diesem auch wieder endend, die 
eigentliche Bildlegende aus stets gleich breiten Emailplatten herumge- 
führt. Eine jede Bildlegende erstreckt sich über drei Emailplatten, zwei 
hohe Wangenstücke undein Bogenstück. Diese stoßen an den Spitzendes 
Kleeblattbogens aneinander. Wegen der Rekonstruktion verlorengegan- 
gener Inschriftteileisteswichtigzu wissen, an welcher StelleeinerLegende 
die Platten aneinanderliegen. Die Buchstabenfolge ist nicht immer gleich- 
förmig, sondern, je nach Text, mal dichter oder mal loser gereiht. Sie ist 
auch nicht immer in der gleichen Weise auf den Tafeln plaziert, sondern 
hierund danacheiner Richtung hinein wenig verschoben. Wesentlichfür 
die Gliederung jedoch ist der Verlauf der Inschrift im Kleeblattbogen. 
Hier fügen sich die Buchstaben in ihrer Ausrichtung vorzüglich in die 
Bogenform ein. 

Das allseitig die Szene umlaufende Inschriftenband hebt sich von dieser 
ein wenig ab, es liegt also ineiner zum Betrachter hin näheren Schicht. Ein 
jedes szenisches Email samt zugehöriger Bildlegende wird von einembrei- 
ten Bogenüberfangen, der wiederum eincrhebliches Stück nach vorne vor- 
springt. Ein solcher Bogen setzt sich zusammen aus zwei stets gleich blei- 
benden Wangenstücken und einem Scheitelstück, die durch zwei gestan- 
zre Bleche in der Form eines geöffneten Buches miteinander verbunden 
werden. Die Bogenstücke selbst sindnicht vongleichbleibenderBreite; sie 
verengen sich entscheidend zu ihrem Ansatz hin und werden hier mitdem 
entsprechenden Wangenstück des angrenzenden Bogens architektonisch 
verschliffen, d.h. zwei zueinandergehörige Bogenansätze bilden eine 
Emailplatte. Siescheinenaufeiner schmalen hochrechteckigen Emailplat- 
tezuruhen, auf derjeweilszweistabförmige Säulchen abgebildetsind. Die 
Säulenplattewirdnachobenundnach unten hin jeweilsdurcheine schmale 
Zone aus gestanzten Blechen begrenzt, die als Basis-und Kapitellzoneder 
Säulen gedacht sind. Von den horizontalen Inschriftbändern der einzel- 
nen Register und von den Bogenansätzen aus springen sie ein Stück nach 


hinten, wodurch die Säulenpaare selbst einer tiefer liegenden Schicht zu- 


gewiesen werden. Die Staffelung der vier Schichten zur Tiefehinerstreckt, 


sich also von den umgreifenden Bogen über die Säulenpaare zu den 
Inschriftbändern und von diesen dann zu den szenischen Emailtafeln. 
Betrachtet man die architektonischen Glieder unter statischen Gesichts- 
punkten, müßte der Bogen ein wenig kopflastig erscheinen, weil der 
kleeblartförmige Bogenteil gegenüberdem szenischen Emailam weitesten 
vorspringt und weil die Breite eines jeden Bogens zu den Ansätzen hin ein 
wenig sich verjüngt, der Bogen also nicht in gleicher Breite bis zur Basis 
durchgezogen wird und somit, architektonisch gesehen, auf zu schmalen 
Säulchen ruht. Trotzdem ist die Arkade von sehr ausgewogenen Propor- 
tionen und ruht vollkommen in sich. Das hochrechteckige Email mirden 
Doppelsäulchen ist nämlich durch einen markant hellen Rahmen einge- 
faßt, wodurch die zarten Säulchen zu Zierelementen werden. Die hoch- 
rechteckige Emailtafel selbst wirktals kräftiger Träger für dienunschma- 
leren Bogen, Tragen und Lasten sind somit innerhalb der Arkade wiederin 
ein harmonisches Verhältnis zueinander gebracht. Natürlich ist das Sy- 
stem in allen drei Registern gleichmäßig durchgeführt und die Betrach- 
tung hat in jedem von ihnen neu zu beginnen. Es sei aber daran erinnert, 
daß diese Betonung des kleeblattförmigen Bogenteils und dessen Re- 
duktion zu den tragenden Säulen auch am Dreikönigenschrein zu Köln, 
nicht aber auch am Albinus- und am Annoschrein zu Köln, bzw. zu Sieg- 
burg zu finden ist. Sie mag in der erhöhten Aufstellung des Schreins be- 
gründet sein, die jaauch fürden Ambo in Klosterneuburg anzunehmen ist; 
sie ist aber ein gotisches Stilelement, das sich auch in der gleichzeitigen 
Monumentalarchitektur nachweisen läßt, etwa am Baldachin über der 
Gottesmutter der Porteromaneder KathedraleNotre-DamezuReims. In 
Klosterneuburg sind die Bogen allerdings viel breiter angelegt; von einer 
Umformung des romanischen Bogens zum gotischen kann daher noch 
nicht gesprochen werden. 
Die Ordnung der Arkaden und die Tiefenstaffelung der Bogen sind wohl 
überlegt; sie hängen engstens zusammen mit der spezifischen Bildauffas- 
sung des Nikolaus. Aus diesem Grund möchte ich sie, zumindest dem 
Entwurf nach, auch dem Meister selbst zuschreiben und nicht als das will- 
kürliche Produkteines Zimmermanns ansehen. Die Arkadebildernämlich 
zugleich auch die sehr breite, zur Mitte hin abgestufte Rahmung für die 
szenischen Emailtafeln, die also nicht, — wie es häufig in der rhein-maas- 
ländischen Goldschmiedekunst zu finden ist — dem Betrachter unmittel- 
bar entgegentreten, sondern von diesem gleichsam entrückt erscheinen. 
Die szenischen Emailtafeln besitzen einen breiten Metallrand, der für ge- 
wöhnlich den Perlbändern vorbehalten bleibtund hier daseigentliche Bild 
gegen die umlaufende Legende absetzt. Erst innerhalb dieser stets gleich- 
bleibenden Rahmung vollzieht sich das eigentliche Bildgeschehen, das 
durch einen eigenen Emailrand eingefaßt ist, der zwar derallgemeinen Bo- 
genform angeglichen, aber inStärke und Verlaufhöchsteigenwilligaufdie 
Gesetze der Komposition ausgerichtet ist, undzudem von Gegenständen 
stets überschnitten wird als träten diese vor den Rahmen. Die Tafeln auf 
dem linken Flügel besitzen auf Grund der vielen Architekturmotive eine 
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starke innere Tektonik; wodiese fehlt, wieetwabeider Verkündigungdes 
Samson (IIJ/1)undder Verehrungdes Salomo (IIl/4), ist siemit Hilfe hori- 
zontaler Emailstreifen auf dem Bildhintergrund erreicht worden. Es ist 
bekannt, daß dieinnere Tektonik der Komposition im Laufeder Entwick- 
lung von links nach rechts stets zunimmt, also der genannten Hilfsmittel 
nicht mehr bedarf. Inanderen Bildern, z.B. dem Auszug Moses aus Ägyp- 
ten (1/6), dem Manna in der Urne (IIJ/7)und besondersdem Löwenkampf 
des Samson (IIl/12) ist der nun sehr breite Emailrand viel bildbestimmen- 
der: diesichausder Kleeblattformergebenden Schwünge des Randes wer- 
den weit in die Bildfläche hineingezogen, so daß der obere Bogenteil die 
Gestalt eines Ovals bekommt. Besonders in der zuletzt genannten Szene 
hat die innere Rahmung eine Dynamik, die das Bildgeschehen treffend 
unterstreicht. Es ist immer wieder aufgefallen, daß die Kompositionen 
außerordentlichnahsichtig gestaltet sind, unddaßerstaunlich vieleBildge- 
genständevomRahmenüberschnitten werden. Die Begründung mag dar- 
in zu suchen sein, daß die Bildvorlagen aus der Buchmalerei herauskopiert 
und für die Emailtafeln reduziert wurden, wie man es in der Tat für viele 
der nicht immer hervorragenden maasländischen Emails im 12. Jahrhun- 
dert eindeutig nachweisen kann.? Bei Nikolaus ist die Nahsichtigkeitaber 
zum Gestaltungsprinzip geworden. Sie könnte möglicherweise intendie- 
ren, daß der Betrachter die einzelnen Heilsereignisse, dieüberaus drama- 
tischundoftineiligerBewegung verlaufend geschildert worden sind, soer- 
fahren soll, als würden sie sich ineineranderen Welt vollziehen, indieer — 
wie durch ein Fenster — Einblick erlangt hat. Hat er diesen allerdings ge- 
wonnen, erlebt er das Heilshandeln Gottes in unmittelbarer Betroffen- 
heit. Denn wer hat es zu Beginn der Gotik eindringlicher geschildert als 
Nikolaus? 

Ein jeder Bogen gleicht dem anderen; ein jedes Register dem angrenzen- 
den. Wie schwere Bänder ziehen sich die in den Ornamenten innerhalb 
eines Registers unverändert bleibenden Bogen über die ganze Länge des 
Ambo gleichförmighin. DasPrinzipeiner solchen additiven Reihung von 
gleichen Elementen ist ganz der Romanik verhaftet. Es ergibt sich selbst- 
verständlichauch ausdem Objekt selbst, dürfte inder strengen Durchfüh- 
rung, welche, von der Kreuzigung in der Mitte des Ambo abgesehen, jede 
Akzentuierung vermeidet, aber doch intendiert sein. Es wirdnämlich mit 
Hilfe der außerordentlich harmonischen Proportionen ein geometrisches 
Grundgerüst geschaffen, in dem sich die vielgestaltigen und lebendigen 
Einzelbilder so weit wie möglich individuell entfalten können. 

Zwischen zwei aneinandergrenzenden Bogen verbleibt ein Zwickel, in 
dem ein entsprechend geformtes Email eingelassen ist, das aber erheblich 
tiefer liegt als der ganze Bogen. Jeder Zwickel wird von einem Bogenseg- 
ment gefüllt, welches im oberen Register einen Engel, im mittleren 
Register einen Propheten und im unteren Register eine Tugend auf- 
nimmt. Propheten und Tugenden sind auf horizontalen Inschriften 
außerhalb des Bogensegmentes benannt. Die drei Register werden durch 
zwei vertikale und vier horizontale Inschriftbänder begrenzt und gegen- 
einander abgesetzt, die wiederum eine Spur höher liegen als die überfan- 
genden Bogen. Die Inschriften auf den vertikalen Inschriftbändern geben 
die Epochen der Zeitentrias an, sie sind allerdings neben den Eschata am 
rechten Flügel sinnlos und scheinen hier nur aus Symmetriegründenange- 
bracht worden zu sein. Das horizontale Band enthält die Stifterinschrift, 
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diemitihren kapitalen Buchstaben sehr ins Auge fällt. Aufdie Erweiterung 
der Mitteltafelunddieder Inschriftim Jahre 1331 wird imfolgenden Kapi- 
tel eingegangen. 

Um die in sich geschlossenen Tafeln verläuft ein 6 cm breiter Zierstreifen 
aus 68 Ornamentplättchen, 34 längere und 34 kürzere, mit sehr unter- 
schiedlichen Ornamenten von großer Mannigfaltigkeit. Eines der Muster 
findet sich viermal, eines zweimal, sonst sind alle voneinander unterschie- 
den. Die Emailplatten wechseln ab mit 64 vergoldeten, halbkugelförmig 
vertieften viereckigen Platten, deren Spuren sich auch auf dem Holzkern 
sehr klar erkennen lassen (Abb. 77). Eine Zugehörigkeit der Ornament- 
streifen zu dem ursprünglichen Ambo des Nikolaus läßt sich auf Grund 
der Rückseitenmarkierungen nicht beweisen. Obwohl anzunehmen ist, 
daß die drei Tafelnanden Seiten des Ambo ebenfalls von Emailplatten die- 
ser Art, vielleicht im Wechsel mit Filigranarbeiten eingefaßt waren, dürf- 
ten aber nicht alle erhaltenen Tafeln vom Ambo stammen, sondern einige 
von ihnen möglicherweise auch vom Antependium des Kreuzaltars. Die 
meisten der Ornamente zeugen von nicht allzu großem Einfallsreichtum, 
sie finden sich durchwegs anden großen rheinischen Schreinen,’vornehm- 
lich am Heribert-undam Annoschrein. Sieben Platten miteinerRankeaus 
Eicheln und Blättern sind als Ausnahme hervorzuheben, die aus der fran- 
zösischen Bauplastik vom letzten Viertel des 12. Jahrhunderts erklärt 
werden dürfen, und zwei Emails mit Reihen von Löwenköpfen in kleinen 
Kreisen.* Ähnliche realistische Elemente finden sich auch am Dreiköni- 
gen- und am Annoschrein, sie dürften auf Erfindungen des Nikolaus zu- 
rückzuführen sein. Der Ornamentrahmen bildet die oberste von den ins- 
gesamt sieben Schichten des Altarwerks: Ornamentrand, Stifterinschrift, 
übergreifende Bogen, Emailsäulen, Bogenzwickel, Bildlegenden und sze- 
nische Emailtafeln. Die sieben Schichten lassen sich am freigelegten Holz- 
kernnachvollziehen, jedoch istdiesererstfür den Umbau des Ambo zuei- 
nem Flügelaltar im Jahre 1331 angefertigt worden, so daß kein abschlie- 
ßender Beweis möglich ist, ob der Ambo ebenfalls eine so starke Tiefen- 
staffelung aufgewiesen hat; sie istaber anzunehmen, denn alle beteiligten 
Meistervon 1331 haben das Originalwerk des Nikolaus soeng wiemöglich 
nachgeahmt. 

Bei allen Versuchen, den Verduner AltaraufGrundder Technik des Blau- 
Gold-Emails aus dem Kölner Kunstkreis, vornehmlich aus der Eilbertus- 
gruppe, oder aus dem niedersächsischen Kunstkreis abzuleiten — für 
diesen ist eine goldene Tafel ehemals im Kloster St. Michael zu Lüneburg 
überliefert, und auch ein größerer Bildzyklus aus dem Leben Christi auf 
vier Emailplatten voneinem Retabel im Domschatz zu Hildesheimerhal- 
ten geblieben — sollte die gestalterische Umformung von schlichtanein- 
andergereihten, rechteckigen Bildern zum komplizierten Architektur- 
system des Ambo zu Klosterneuburg nichtübersehen werden. Neutesta- 
mentliche Zyklen in winzigen, aufeinanderfolgenden Rechtecken sind 
auch im Maasland bekannt gewesen, es sei an die Passionsbilder auf den 
Emailtafeln vom weitgehend zerstörten Reliquiar in der Kathedrale Sint 
Donatien zu Brügge, jetzt in den Musees royaux zu Brüssel, erinnert. 
Die Emailtechnik beruhtaufantiker Tradition. Vom 10. biszum 12. Jahr- 
hundert hatte das Email in Byzanzeinenie wiedererreichte Vollkommen- 
heiterlangt. Nach der bevorzugten Cloisonne-Technik wurden auf einen 
ebenen, bzw. auch versenkten goldenen, sehr selten nur vergoldeten 








silbernen Träger hauchdünne Stege aufgelötet und in die so entstande- 
nen Gruben zerkleinertes Glas bei Temperaturen um 800° Celsius einge- 
schmolzen. Das Email konnte selbst auf einem einzigen Gegenstand opak 
oder transluzid, also undurchsichtig oder durchscheinend sein. In den 
kaiserlichen Werkstätten zu Konstantinopel war die Kunstfertigkeit so 
hoch entwickelt, daß selbst feinste Schattierungen des Inkarnats und des 
Gewandes mühelos dargestellt werden konnten. Vom 13. Jahrhundert an 
sank die Technik.ab. Siewurde besonders stark in den italienischen Werk- 
stätten imitiert. Diegroße Vorbildqualität desbyzantinischen Emailsreg- 
te zu zahlreichen Nachahmungen im ganzen Abendland an. Eine achtens- 
werte Arbeit aus dem 11. Jahrhundert ist die Emailscheibe mit dem Bild 
des hl. Severinus in der gleichnamigen Kirche zu Köln; technisch gesehen 
aber ist das Email voll von Mängeln, welche sich besonders in den zahlrei- 
chen Blasen dokumentieren. Nicht zuletzt wegen der Unerreichbarkeit 
derbyzantinischen Emailtechnik hatder Westeneineandere Technik,den 
Grubenschmelz, entwickelt: Aus einem durchschnittlich drei bis fünf 
Millimeter starken Kupferrezipienten wurden mit dem Stichel seichte 
Gruben ausgehoben, und in diese bei ebenfalls hohen Temperaturen in 
mehreren aufeinanderfolgenden Arbeitsgängen gestoßene Glasstückchen 
eingeschmolzen. Der Emailträger mußteinbeiden Techniken einen höhe- 
ren Schmelzpunkt haben als das Glas, jener war bei Gold 1240° und bei 
Silber916° ‚er liegt für Kupfer bei 1057°; zudem hatdas Material, dasaller- 
dings Verunreinigungen und Legierungen von nur 10-12% enthaltendarf, 
dienotwendigen Eigenschaften, fastnichtzuoxydieren und hataußerdem 
den nahezu gleichen Ausdehnungskoeffizienten wie Glas. Damit das 
Email nicht so schnell durch Verbiegen vom Träger absplittert, hat man 
diesen bis zu 4 mm hoch gewölbt. Der Grubenschmelz bot zudem den 
Vorteil, daß man erhebliche Inseln im Metall stehenlassen konnte, in 
welche man mit dem Stichel das Bild eingravieren konnte. 

Zum Schluß wurde die Platte abgeschliffen und das graphische Grundge- 
rüst, d.h. die noch sichtbaren Metallinseln und -stege, feuervergoldet. 
Auch in der Technik des Grubenschmelzes ist man schon vor der Zeit des 
Nikolaus zu beachtlichen Ausmaßen der Arbeiten vorgestoßen. Das 
Email mit den Drei Jünglingen im Feuerofen im Museum of Fine Arts zu 
Boston hat den bemerkenswerten Durchmesser von 30 cm. Die Arbeiten 
desMaaslandesbringen die Gewänder durchwegsinbunten Farben; ledig- 
lich das Inkarnat ist in Metall stchengeblieben und mit dem Stichel gra- 
viert. Die wohl vollkommensten Arbeiten in dieser Technik, die beiden 
Armillae im Louvre zu Paris und im Germanischen Nationalmuseum zu 
Nürnberg,$ welche sogar einer von Nikolaus beeinflußten Werkstatt zu- 
geschrieben werden, zeigen aber auch die Grenzen dieses Verfahrens 
(Abb. 19-20). Bei allen Möglichkeiten der Abschattierung läßt sich inden 
Faltenbahnen doch nur begrenzte Plastizität erreichen. Im Kölner Raum 
undin Niedersachsen, sowieindermitdiesemsehr verwandtenenglischen 
Kunstlandschaft bevorzugte man eine andere Art des Grubenschmelzes, 
nach derdieGewänder inden Kupferrezipienteneingraviert undderBild- 
hintergrund als Grube für einheitlich blaues Email ausgehoben wurde. 
Andere Gegenstände der Komposition wie z. B. das Mobiliar wurden 
ebenfalls als Gruben ausgehoben und mit bunten Farben gefüllt. Die 
Technik des sogenannten Blau-Gold-Emails hat Nikolaus am Verduner 
Altar verwendet, nicht zuletzt deswegen, weil er in ihr jene graphischen 
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Möglichkeiten fand, welchedie Grundlagefür seinen expressiven Stilsind. 
Nikolaus hat den Grubenschmelz in der höchsten technischen Vollkom- 
menheit beherrscht. 

Natürlich istdie Emailtechnik wesentlichkomplizierter zu handhaben als 
hier beschrieben. Theophylus Presbyter bringt bereits um 1100 in seiner 
Schedula diversarum artium? ein Kapitel über das Electrum, wie man 
damals den Zellenschmelz bezeichnet hat. Auch die dort beschriebenen 
zahlreichen Anweisungen stellen janureine Vereinfachung gegenüber den 
vielen Möglichkeiten dar, die man nur durch ständiges Experimentieren 
erfahren konnte. Sie wurden aber von Nikolaus mit letzter Vollkommen- 
heitgehandhabt, dafür seien einige Einzelheiten genannt. Nikolaushatdie 
Figuren, daskleinteiligeMobiliar, etwadas vonder Verkündigung Christi 
(II/1) und die Architekturen als Inseln im Metall stehengelassen, die 
Binnenzeichnung mit dem Grabstichel eingraviert und sie anschließend 
mit Email ausgegossen. Der eigentliche Entstehungsprozeß einer szeni- 
schen Emailtafel läßt sich durch den seltenglücklichen Fundaufder Rück- 
seite derlerzten Tafeldes Ambo (III/17)erkennen (Abb.48). Hier ist wäh- 
rend der letzten Restaurierung eine Vorzeichnung zum Bild mit den Drei 
Frauen am Grabe gefunden worden, siemuß aber offensichtlich verworfen 
worden sein. Mit dem Stichel hat Nikolaus zuerst die Komposition 
vonihren Konturen her konzipiert, danachabereinzelne wichtige Gestal- 
ten, wieden Engelund die erste der Drei Marien, inden Gewändern so weit 
ausgeführt, daß man sichdie Faltenfiguration desfertigen Emailbilds weit- 
gehend vorstellen kann. Zweitrangige Figuren hingegen wie die Gra- 
beswächter sind zwar vollständig, aber nur in den Konturen angedeutet. 
Allegroßflächigen Gruben, welchemit Email ausgegossen werden sollten, 
also der Bildhintergrund, der Sarkophag und die Nimben sollten wohl als 
Letztes hergestellt werden. Die Führung des Stichels erfolgte nicht in 
durchgehender Linie, wie es auf den Werken der Nachfolge des Nikolaus 
zu finden ist, etwa auf den Staurotheken in der Kirche St. Matthias zu 
Trierundinder Pfarrkirche zu Mettlach, sondern der Strich setztsichaus 
winzigen Punkten zusammen und wirkt somit tremolierend. Als wichtig- 
ster Vergleich dürfte wohl der Aachener Radleuchter (Abb. 27), 
entstanden zwischen 1165 und 1170,? zunennen sein; diegravierten Bilder 
sind das Endstadium der Komposition, sie verdeutlichen, daß Nikolaus 
seine Zeichnungauchnichttieferinden Kupferrezipienten eingeführthat, 
somit war die Emailfüllung außerordentlich flach. Der tremolierende 
Strich findet sich sehr häufig auf Rückseitenzeichen und -versuchen, etwa 
auf den Emailtafeln im Diözesanmuseum zu Wien (Abb. 16). 

Die Vorzeichnung des Nikolaus ist schr sicher und flächenfüllend. Die 
breiten Gestalten sind vom Kontur hererfaßt und wirken kompakt; denn 
dieeigentliche Tiefenerstreckungder Figurdurch dieumgreifende Falten- 
figuration gehörte zum zweiten Arbeitsvorgang. Es drängt sich der Ver- 
gleich mit der zweiten Bildredaktion der Amandus-Vita, Valenciennes, 
Bibl. munic. cod. 500° auf, diese Handschrift war in Auftrag des Abtes 
Hugo II. von Saint-Amand (1150-1169) bei Philippus, ab 1156 Abt von 
Aumone, bestellt und im dritten Viertel des 12. Jahrhunderts mit zwei 
nahezu identischen Bildzyklen ausgestattet worden. Die wohl ein wenig 
älteren Illustrationen der Amandus-Vita (Abb. 30) sind nur in Konturen 
ausgeführt, sie sollten offensichtlich durch solche des zweiten Meisters in 
fortschrittlichem Stilersetzt werden. Der wohletwasspätere Künstlerhat 
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sichengstensandieälteren Vorbilder angelehnt, jaerhat sieeinfachinder 
Handschrift belassen und seine Miniaturen auf deren Rückseiten gesetzt. 
Dieälteren Zeichnungen haben natürlichmit dem Stildes Nikolausnichts 
zutun, die Gestalten sindaber, ebensosehrnur vom Kontur her erfaßt, sehr 
breit und kompakt und besitzen sehr große Köpfe, welche sich von den 
zierlichen des Maaslandes unterscheiden. Die Stilmerkmale scheinen für 
dasSkriptorium von Saint-Amandkennzeichnend zu seinundsindimBild 
des hl. Gregor in dessen Briefsammlung (Paris, Bibliotheque Nationale, 
Ms. lat. 2287, fol. 1v) besonders gut ausgeprägt. Auch die im letzten 
Kapitel genannten Intarsien, wahrscheinlich vom Lettner der romani- 
schen Kathedrale zu Saint-Omer (Abb. 9), werden ganz vom Kontur her 
bestimmt und weisen eine ähnliche Monumentalität auf. Ob hier nicht 
eindeutlicher Hinweisaufeineder Kunstlandschaften gegeben ist, ausder 
Nikolaus künstlerische Anregungen für seinen Stil bekommen haben 
könnte, nämlich den Norden Frankreichs, der zwar unter dem Einflußdes 
Maaslandes gestanden, aber doch einen eigenen Stil entwickelt hatte, 

In einem weiteren Arbeitsvorgang ist in die Gravierung das Email einge- 
schmolzen worden. In der Farbskala ist Nikolaus jedoch weit über den 
sonstinder Literatur vermerkten Kontrast von Dunkelblauund Rothin- 
ausgegangen. Das Tuch der Hebamme von der Geburt des Isaak (1/2) ist 
hellblau; das Segel von der Meerfahrt des Jonas (III/11), der Vorhang und 
das Altartuch von der Beschneidung des Samson (111/3), das Altartuch 
vom Opfer desMelchisedech (1/7), das Leichentuch vonder Auferstehung 
Christi (II/11) und das Tuch des Elias (III/14) sind unterschiedlich von 
Grau bis Weiß abschattiert. Die Königin von Saba (III/4) trägt einen 
dunkelblauen Peplos, der aber merklich heller ist als das Gewand des 
Salomo, darüber einen hellblauen Umhang und schließlich noch ein 
weißblaues Kopftuch. 

Die größeren Gruben wurden mitbuntem Emailgefüllt: Das Tuchvonder 
Geburt Samsons (III/2), das Tischtuch vom Abendmahl (II/7), das einge- 
rollte Tuch von der Beschneidung Christi (II/3), alle Darstellungen von 
Feuer und Wasser sowie alle Wolken und atmosphärischen Anzeichen 
(v1; 11/2, 1-11/5; IIV/6; 1-11/7, D-IV/14; 1I-I11715; 10/17 und 11712; 
II- 111/15; IIV/17). Das Wasser ist stets reich abschattiert: I-IIY/5; III/11, 
Die flachen Erdformationen sind für gewöhnlich in Metall stehengeblie- 
ben, größere hingegen in Email gestaltet: I1/9; II1/12; IIL/13; 1/4; und be- 
sonders schön: IIV/6 und IIL/15. Ebenfallsvon Emailist dasgroßformatige 
Mobiliar, worunter die Sarkophage, die Türen, der Wagen des Elias, die 
Altäre und Throne fallen, jedoch sind stets mehrere Farben nebeneinan- 
dergesetzt, um den Gegenstand außerordentlich prächtig erscheinen zu 
lassen. Geradedie Technik des Emailschmelzesberuhte auf Erfahrungund 
Geschicklichkeit, die Nikolaus meisterhaft beherrschte, so hat er ver- 
schiedene Farben ohne Stege nebeneinander gesetzt, ohne daß sie sich 
vermischthaben. Hierfür durfte die Farbschicht nur einmalgebrannt wer- 
den; sie wurde, damitein Polieren der Plattemöglich war, miteinerfarblo- 
sen Lasurüberzogen, welchedie Farben ausder Tiefe herausleuchten läßt, 
eine Wirkung, welche sich in den hervorragenden byzantinischen Mosai- 
ken nachweisen läßt, deren Goldhintergrund deswegen so lebendig ist, 
weildiebeschichteten Steine oftumgedrehtoder die Goldschichten indie 
Mitte der Würfel verlegt wurden. Charakteristische Beispiele sind der 
Pferch vom Osterlamm (III/6), die Bundeslade (III/7) und dieFlammendes 
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Höllenrachens (III/17). Auch das sogenannte Sprenkel-oder Granitemail, 
welches die farbigen Glaskörner unvermischt nebeneinander bestehen 
läßt, findet sich fast auf allen größeren Gegenständen und erforderte 
selbstverständlich einen hohen Grad an Geschicklichkeit; Krippe und 
Sarkophag Christi, Wagen desElias, Sarkophage und Deckel der Auferste- 
henden (11/2; I1/11; III/14; IIL/16) sowie die Säulchen derüberfangenden 
Bogen sind besonders prächtig ausgeführt. Sie lassen sehr klar die grob- 
körnig-kristalline Strukturderfarbigen SchichtunterderLasurerkennen, 
Die volle Meisterschaft erweist sichaberan den verschiedenen Details, für 
die es in der gleichzeitigen Kunst des Rhein-Maas-Gebietes an Qualität 
überhaupt keine Vergleiche gibt. Das Eherne Meer (III/5) setzt sich aus 
drei verschieden starken, farblich gegeneinander abgesetzten Kreisen 
zusammen, die Wellenbänder umschließen, in deren Mitte ein Metall- 
kranz ein Becken begrenzt, durch das zwischen zarten Wellen Fische hin- 
durchziehen, die nicht durch Metrallstege eingefaßt sind. Auch die Trau- 
ben an der Rebe der Kundschafter (III/9) sind ohne Metallstege aneinan- 
dergesetzt. Der entkleidete Christus ist für die Taufe in die Fluten des 
Jordan hinabgestiegen (IV/5): innerhalb der blauen Wellen erscheint er 
grün mit grauer Zeichnung der Muskeln und winzigen Rotspuren. Das 
Chrisam, welches Johannesüber seinHauptergießt istrot, wiedieFluten 
des Roten Meeres es sind (1/5). Auf farbigen parallelen Bahnen fährt Elias 
zum Himmel auf (III/14); ähnlich gestaltet sind die Scheiben der Welt in 
der Zweiten Wiederkehr Christi (1/16); der Höhepunkt allerdings ist mit 
der Kreuzigung Christi erreicht (II/9). Jene große Raute, welche den ver- 
tikalen Kreuzbalken hinterfängt, ist in neun Farben abschattiert, die auf 
das Geschicktestenebeneinandergesetzt sind, ohne ineinanderüberzulau- 
fen. Stets wird auch die Königin von Saba zitiert (III/4), deren Antlitz 
nicht dem Bibeltext entsprechend schwarz, sondern tief dunkelbraun mit 
grau-blauen Höhungen gestaltet worden ist. Auchinderrhein-maasländi- 
schen Kunst wurden vereinzelt Gesichter in Email gegeben, etwa die Pro- 
pheten auf den Langseiten vom Heribertschrein, die Erzengel auf dem 
Maurinusschrein, beide zu Köln, diebeiden Windmasken Aquilound Au- 
ster im Diözesanmuseum in Wien, welche sogar die Lichthöhungen brin- 
gen, der Kentaur auf einem quadratischen Email im Louvre zu Paris, be- 
sonders aber das Antlitz Christi auf der Kreuzigungstafel in New York 
(Abb, 15d), wahrscheinlich vom Kreuzfuß des Sugerius'® und die beiden 
Majestasbilder vom bilateralen Kreuz in der Sammlung Öttingen Waller- 
stein (Abb. 11-12);!' in allen drei Christusdarstellungen sind die Höhun- 
gendes Inkarnats ebenfalls in Grau angegeben, sie erreichen abernicht die 
Qualität der Arbeiten des Nikolaus. 

Auf den meisten Tafeln des Verduner Altars sind die Gewänder in Metall 
stehengeblieben und die Binnenzeichnungen eingraviert worden. Natür- 
lich hat Nikolaus auch die andere Technik beherrscht, nach welcher die 
Gewänder als flache Gruben ausgehoben und mit Email gefüllt worden 
sind. Beide Techniken im Wechselfindensich auch sonstin dermaasländi- 
schen, beziehungsweise in der von dieser abhängigen nordfranzösischen 
Goldschmiedekunst, es sei an die halbkreisförmigen Emailtafeln im 
Schatz der Kathedrale zu Troyes (Aube) aus der Zeit des Henri II“ le Li- 
beral und an eine Tafel mit den heiligen Sebastianus, Livinus und Tran- 
quillinusim Louvrezu Pariserinnert, derenmittlere Gestalt inBlau-Gold- 
Email und deren seitliche in farbigem Email ausgeführt worden 





sind.'? Auf dem Bild des Verduner Altars mit dem Einzug in Jerusalem 
(II/6) sind die Augen Christialseinzige desganzen Werkes von hellblauem 
Email. Hinter der Eselin erscheint Petrus, der eigenartigerweise eine 
Tonsur trägt und daher zu vielen Spekulationen Anlaßgegebenhat,oban 
dieser Stelle Propst Wernher, der Stifter des Altars, sich habe verewigen 
lassen. Das Gewanddes Perrusist, wieinderälteren Technik, in Emailaus- 
geführt, es bringt trotz aller Meisterschaft nicht die sonst gewohnte Pla- 
stizität, weil sich farblich zwar differenzierte, aber eben nur wenige 
Faltenbahnen auf dem engen Raum nebeneinander setzen lassen. Natür- 
lich lassen sich für diese Technik noch einigeandereGewandstückeanfüh- 
ren, etwa dic Mäntel, diebeim Einzug in Jerusalem vor Christus ausgebrei- 
tet werden, der Vorhang vor den Seligen in Abrahams Schoß (1/17) oder 
diegenannten einzelnen Tücher. Niemals jedoch scheint sich Nikolaus zu 
wiederholen. DieBäumeetwasindzwardurchausnach demSchemader im 
Maasland üblichen gestaltet, es sei an den Tugendzyklus aus Bäumen im 
Hessischen Landesmuseum zu Darmstadt erinnert,'? sie sind aber einmal 
rispenhaft (1/6), gebündelt (II/11), kugelförmig (1/9, 11; IIT/13) andermal 
auch in Email ausgeführt (1/14), oder, um Wiederholungen zu vermeiden, 
in beiden Techniken kombiniert (IV/6). Auch bei einem noch so langen 
Studium des Verduner Altarsentdecktmanimmer wieder neue Feinheiten 
der Schilderung und der Technik. 

Mitder Farbgebung wardie Herstellungeiner Platteabernochnichtabge- 
‚schlossen. Der Glasfluß mußte — wie es Theophylus Presbyter genau be- 
schreibt — abgeschliffen und poliert werden, zuerst mit einem groben 
Sandstein, dann mit einem feinen Werzstein und schließlich mit einer 
Bleiplatte unter Zuhilfenahme von Ziegelmehl und Speichel, und endlich 
mit einer Mischung von Ziegelmehl und Speichel über einem Bockleder, 
dasüberein Holz gespannt war. Erstdurch diesen komplizierten Vorgang 
wurde der notwendige Glanz erreicht. Beim Grubenschmelz wurde die 
Arbeit abgeschlossen mit der Feuervergoldung aller stehengebliebenen 
Metallteile der Oberseite, besonders der ungewöhnlich zarten Metall- 
stege. Auch die Vergoldung mußte dann unter Wasser poliert werden. 
Auch die wenigen technischen Bemerkungen werden sicher verdeutlicht 
haben, daß der.Herstellungsprozeß eines Emails außerordentlich kompli- 
ziert und zeitraubend war, weileroftunterbrochen werden mußte unddie 
heutigen technischen Möglichkeiten ja nicht gegeben waren. Wenn die 
Restaurierung des ja schon bestehenden Altarwerkes, bei welcher die feh- 
lenden Emailteile durch gehärtetes Wachs ersetzt worden sind, fast zwei 
Jahre von 1949 bis 1951 gedauert hat, wird man der Meinung des erfahre- 
nen Restaurators Professor Otto Nedbal Recht geben, wenn er für die 
Herstellung desganzen Altars mit seinen 944 Einzelteilen unddemHolz- 
träger, schließlich dem Kreuzaltar und der sonstigen Letrnerverkleidung 
acht bis zehn Jahre postuliert. Damit würde der Arbeitsbeginn zwischen 
1171 und 1173 fallen, alsoan den Regierungsanfang des Propstes Wernher, 
welcher dem Rudiger von Klosterneuburg nachgefolgt ist. Das Datum ist 
sehr wesentlich für die Frage, wer das Programm entworfen und wer die 
Inschriften verfaßt haben könnte. 

Die Herkunft des Meisters aus dem Rhein-Maas-Gebiet ist durch die In- 
schriftund durch das Emailwerk selbst gesichert. Die stilistische Entwick- 
lung der Goldschmiedekunst der fraglichen Kunstlandschaft und deren 
Einflüsse auf den nordfranzösischen Raum, schließlich bis nach Südeng- 











land, ist in großen Zügen auch bekannt, und trotzdem läßt sich die Kunst 
des Nikolaus gerade in ihren Anfängen nuraußerordentlichschwerausder 
überlieferten Tradition erklären. Jede Betrachtung muß daher vom Ver- 
duner Altar ausgehen. 

Die Wirkung des farbigen Emails ist sehr vereinheitlichend, zumal es mit 
einer derartigen technischen Vollkommenheit vorgeführt wird. Trotz- 
dem ist es gelungen, innerhalb der szenischen Emails auf dem Ambo eine 
Entwicklung undlletztlich eine Wandlung des Stils festzustellen, dievon 
verhaltenen Bewegungen auf dem linken Flügel zu ausgreifenden Gebär- 
denaufdemrechten Flügel, von einer flächigen Auffassung des Gewandes 
zurräumlich plastischen, von dermit Detailsüberladenen Komposition zu 
der vereinfachten führt. Die Evolution zu vollkommen neuen Ausdrucks- 
formen des Stils innerhalb des Ambo ist Argument genug, um eine fort- 
schreitende Arbeitsweise von links nachrechtshin anzunehmen, diese läßt 
sich aber auch durch rein praktische Erwägungen und einige handfeste 
Indizien begründen. 

Esdarfangenommen werden, daß Nikolaus beider Übernahme der Arbei- 
ten keinerlei Vorschriften für die GestaltungderBilderodergarBildvorla- 
gen erhalten hat, sondern lediglich das Gesamtprogramm in Umrissen, 
d.h. die Themen der darzustellenden Bilder. Alle Inschriften wurden, wie 
sichausepigraphischen Indizien herausergeben wird, zusammen am Ende 
der Arbeit in Emailtafeln hergestellt. Gerade beim Klosterneuburger 
Ambomöchteich annehmen, daß Nikolaus zu Anfang nur die lateinischen 
Inschriften und deren Zusammenstellung zu einem Programm vorgelegt 
bekommen hatte. Latein dürfte er gekannt haben, nur eine Verschrei- 
bung läßt sich nachweisen (V11 faet statt facit). Die Tituli zu den Bildern 
sind alle außerordentlich einfach gefaßt und werden bei jedem, der sich in 
der mittelalterlichen Kunst auskennt, feste Bildvorstellüngen hervor- 
rufen, also etwa Oblatio Isaac, Passio domini, Regina Saba oder Samson 
fert portas. Schwierigkeiten dürfte nur der Titulus Agnus pascalis berei- 
tet haben. Vier Tituli sind die offiziellen Bezeichnungen für die Kirchen- 
feste: Nativitasdomini, Dies palmarum, Coena domini, Ascensiodomini, 
hier waren also einfache Festtagsbilder zu konzipieren. Dabei ist eine 
Verwechslung unterlaufen, welche den generellen Arbeitsprozeß der 
szenischen Bildtafeln von links nach rechts offenlegt. 

Das Suchen nach rein äußerlicher Ähnlichkeit in Handlung und Ereignis 
zusammengehöriger typologischer Bilder und Tituli als Sinnbild für eine 
wesensmäßige Verwandtschaft der Heilszeichen kennzeichnet das sorg- 
fältig zusammengestellte Programm des Verduner Altars und läßt sichan 
folgendem Neufund illustrieren. Bei der Restaurierung fand man auf der 
Rückseite der letzten Tafel im dritten Register mit dem Bild der Hölle 
(IIV/17) eine Vorzeichnung zur Szene: die Drei Frauen am Grab Christi 
(Abb. 48),'5 die in der maasländischen, rheinländischen und niedersächsi- 
schen Ikonographie von 1160-1180, wenn beschriftet, zumeist mit dem 
Bildtitulus Sepulcrum Domini bezeichnet ist, so auf der Staurothek aus 
der Sammlung Durtuit, jetzt Paris, Petit Palais. Auf dem Email vielleicht 
vom Kreuz des Suger in Saint-Denis, jetzt New York, benannt als Sepul- 
crum Domini, spricht der Engel zudem die drei Frauenan mit: SVRREX- 
SIT, NON EST HIC (nach Mk 16,6; auch Mt 28,5; Lk 24,6); auf dem 
Mauritius-Tragaltar steht außer Sepulcrum Domini zusätzlich in einer 
separaten Zeile RESVRRECTIO, wodurch das Bild hier zweifache Be- 
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deutung hat: Auferstehung und Grab Christi. Auf dem Tragaltar aus Sta- 
velotistdasBildbeschriftetmit: Angelus Domini, mulieresundresurectio 
Domini. DieSzeneder Drei Frauen am leeren Grab wurde also alsgleichbe- 
deutend mit der im Evangelientext selbst nicht beschriebenen Auferste- 
hung angesehen. Alle Elemente der Komposition des Nikolaus sind denn 
auch auf Denkmalen von 1140-1170bereitsvorgebildet:!®nämlichdievon 
der Seite, bzw. von hinten herantretenden Frauen, die entweder kugel- 
förmige Gefäße mit Spezereien halten, oder von denen die erste ein Weih- 
rauchfaß schwingt, der geöffnete Sarkophag mit dem Grabtuch Christi, 
deraufdem Grab sitzende Engeldes Herrn, der inder Linkeneinen Kreuz- 
stab oder ein Lilienszepter hält, mit der Rechten auf das leere Grab weist 
oder mit vehementer Gebärde die Frauen anspricht, und schließlich, nur 
vereinzelt auf Bildern, auch diegeblendeten und schlafenden Grabeswäch- 
ter (Mt 27,62-66). Nikolaus folgtin der Komposition also der herkömmli- 
chen Ikonographie seiner Kunstlandschaft, erhataber diemaasländischen 
Stilelemente, die sich besonders in den edlen Proportionen und in den 
schönen, aber dochein wenig stereotypen Gesichtern manifestieren, über- 
wunden. Alle Gestalten sind im Ausdruck differenziert und in neue 
Zusammenhänge der Handlung gebracht. So hat der im Vordergrund des 
Bildes liegende Soldat zwar schon das Schwert zum Angriff aus der 
Scheide gezogen, er ist aber vor der Übermacht des riesigen Engels zu 
Boden gestürzt. Der mittlere Krieger stützt noch schlafend den Kopf auf 
denSchwertknauf, während derhintere im Begriff ist, mit den Händen das 
geblendete Antlitz zu schützen. Die Frauen blicken in verschiedene Rich- 
tungen. Der Engel scheint sichnach hinten zu wenden, hin zuden Frauen, 
um sie mit weit ausgreifenden Gesten auf das leere Grab aufmerksam zu 
machen; der Verlauf des Gewandes spiegelt vorzüglich die Bewegung 
wider. Vor allem in der Monumentalität unterscheidet sich die Kompo- 
sition des Nikolaus erheblich von den älteren dieses Themas. 

Trotz der, rein äußerlich gesehen, nicht unbedingt zugehörigen alttesta- 
mentlichen Typen Jonas und Joseph hat man geglaubt, die Vorzeichnung 
mit den Drei Frauen am Grab sei um 1180 ein veralteter Bildtypus für die 
Auferstehung Christi gewesen, und man habe daher das Bild durch eines 
nach der neuen Ikonographie mit dem auferstehenden Christus selbst 
ersetzt, d.h. die Vorzeichung sei demnach für das letzte Bild im mittleren 
Register des Mittelflügels bestimmt gewesen (II/13). Jedoch ist auch die 
Auferstehung bereits um 1170 auf einem der besten maasländischen 
Emails bekannt, auf der Armilla im Louvre zu Paris (Abb. 20), beschriftet 
mit REXVREXTIO D(omi)NI.!” Auf diesem Bild erhebt sich Christus 
aus dem Grab, er wird von zwei Engeln flankiert; vom Licht geblendet 
stürzen zwei Grabeswächter zu Boden. Auf dem Altar ist dieses letzte Er- 
eignisauch aufder Tafel(IT/13) mit der Auferstehung abgebildet; es müß- 
te, dem biblischen Bericht nach, aber vor dem Grabgang der Drei Frauen 
stattgefunden haben (Mt 28,2-7; Mk 16,3-6; Lk 23,56; 24,1-8; Jh 20,1; 
20,11-13); erst bei dieser Szene erscheinen nach Mt 28,2-3 ein Engel, nach 
Jh 20,12 zwei Engel, worauf die Soldaten wie tot zu Boden stürzen 
(Mt 28,4). Zumindest eine lange gehegte Vermutung wird hier bestätigt, 
daß die Herstellung wenigstens dieser Tafeln, wie auch die der letzten des 
Altars, in der Abfolge der Vita Christi in der mittleren Reihe von links 
nachrechtserfolgtist; dennesistnahezuundenkbar, daß Nikolausin zwei 
unmittelbar aufeinanderfolgenden Bildern jedesmal die Grabeswächter 
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hätte darstellen wollen; eher ist doch wohl anzunehmen, daß er die zweite 
Szene mit der Auferstehung erst mit Grabeswächtern konzipieren 
konnte, nachdem die erste verworfen worden war. Man könnte auch glau- 
ben, daß Nikolausdie Vorzeichnungdeswegen nicht ausgeführthabe, weil 
der Plan einer Abfolge von Grabgang der Frauen und Auferstehung der 
biblischen Erzählungen zuwidergelaufen wäre; auf einem niedersächsi- 
schen Wandbehang von 1160-1170 zu Berlin folgen denn auchals selbstän- 
dige Bilder hintereinander die Auferstehung und das Grab Christij'® 
jedoch glaube ich, daß die Vorzeichnung wegen destypologischen Zusam- 
menhangs verworfen worden ist. Sehr im Gegensatz zum Klosterneu- 
burger Altar enthalten die Inschriften auf anderen Kultgeräten verschlüs- 
selte Sinnbezüge zumalttestamentlichen Typus. Aufeiner wohl französi- 
schen Emailtafel von 1150-1160 ım Vatikan!” verläuft um das mit 
Sepulcrum Domini als Titulus beschriftete Bild der Drei Frauen am Grab 
Christieine Inschrift: Quem queritisabest, eccetestislocushicest. Itaerit 
Filius Hominis in cordeterre (Abb. 24). Während dererste Teildes Verses 
Mt28,5-6;Mk 16,6und Lk 24,5-6 paraphrasiert, lehntsich der zweite Teil 
an Mt 12,40 an; hier wird Jonas 2,1 zitiert, nämlich der dreitägige Aufent- 
halt des Propheten im Bauch des Fisches wird mit demjenigen Christi im 
Herzen der Erde verglichen, also im Grab. Dieses Bild mitdem Sepulcrum 
Domini fordert als Typus also die Jonasgeschichte, die auf dem Verduner 
Altar ja auch in der unteren Reihe dargestellt ist. 

Auf dem Altarwerk steht unter der Grablegung (I/11) der Bildtitulus 
Sepulcrum Domini. Esistalsoanzunehmen, daß Nikolausnach der vorge- 
gebenen Inschrift die gebräuchliche Szene der Drei Frauen am Grab skiz- 
ziert hat, derÜberwacherder Ausführung in Klosterneuburg selbstwegen 
der strengen, rein äußerlichen Ähnlichkeit beider zugehöriger Typen: 
Joseph — Jonas (1/11 und II/11) die Grablegung Christi forderte, gegen 
die Nikolaus seinen Entwurf austauschen mußte; die Grabeswächter 
brachte er dann im folgenden Bild mit der Auferstehung Christi unter 
(11/13).2° Die Veränderung muß also während des Arbeitsvorganges 
stattgefunden haben. Somit ist gewiß, daß Programm und Inschriften 
nicht im maasländischen Bereich, sondern in Klosterneuburg entworfen 
worden sind, ja daß hier auch der Altar ausgeführt worden ist; denn nur 
hier konnte in die Gestaltung der einzelnen Bilder eingegriffen werden. 
Titulus undikonographisch feststehenderBildtypus waren inderzweiten 
Hälfte des 12. Jahrhunderts noch eine Einheit, die aus der Tradition des 
11. Jahrhunderts resultiert und welche eben die Zeichenhaftigkeit des 
Bildes ausmacht, das sich deshalb auf den geringsten Bestand anı Gegen- 
ständen reduzieren läßt und trotzdem noch den Inhalt zumeist leicht er- 
kennbar macht. Erstim Laufe der Entwicklungzur Hochgotikhinhateine 
neuerealistische Interpretation von Gegenständen und Geschehnissen zu 
ikonographisch sehreigenwilligen Darstellungen geführt, sodaß derBild- 
titulus nicht mehr unbedingt eine feste Bildvorstellung erwarten läßt. 
Hieran hatbekanntlich Nikolaus einen entscheidenden Anteilgehabt. Die 
Pala d’Oro in San Marco zu Venedig und die Bronzetüren des 11. und be- 
ginnenden 12. Jahrhunderts in den italienischen Dukaten erlauben einen 
tiefen Einblick in das Verhältnis von Titulus und Bild.?! 1081 hatten die 
Normannen über die Via Egnatia einen Vorstoß in das byzantinische 
Imperium unternommen, der dadurch beendet werden konnte, daß 
Venedig 1084 mit seiner Flotte Dyrrhachion/Durazzo entsetzte. Hierauf 














stattete Alexios I. Komnenos Venedig mit einem umfangreichen Privileg 
aus und stiftete an San Marco ein in Konstantinopel angefertigtes Ante- 
pendium, dessen Programm, nach westlichem Muster zusammengestellt, 
freilich auch Repräsentationsbilder der kaiserlichen Stifter enthielt. 1105 
bestellteder Doge Ordelafo Falierozur Erweiterung des Antependium zu 
einem Altaraufsatz in Konstantinopel einen Festtagszyklus von dreizehn 
Tafeln, der im Gegensatz zum feststehenden byzantinischen Dodekaor- 
ton, dem Zwölf-Feste-Zyklus, dreizehn Szenen enthielt und davon allein 
elf aus der Passion. Hier konnten sich die kaiserlichen Werkstätten in 
Konstantinopel insofern helfen, als sie für diegewünschten Ereignisse aus 
dem Leben Christi genügend Bildvorlagen in Lektionaren zur Verfügung 
hatten. Venedig hatte zusätzlich aber noch einen Zyklus mit Bildern aus 
der Legendedeshl.Markusbestelltund offensichtlichnurdieTitulizuden 
einzelnen Szenen angegeben; in Ermangelung einer illustrierten Markus- 
Vita in einem byzantinischen Menologion hat man sich bei der Bestellung 
insofern geholfen, als man für die gewünschten Szenen solche Ereignisse 
aus dem Leben Christi auswählte und für das Markusleben leicht abwan- 
delte, die im Ablauf mit den gewünschten Ereignissen sehr ähnlich waren. 
Auf dem Bild mit dem Titulus Suspenditur beatus Marcus erscheinen auf 
dem Dach der Kirche zwei Häscher, die, sehr unrealistisch, von hier aus 
zum Altar ein Seil herablasscn, das sich um den Hals des Markus schlingt, 
weil man für diese in Byzanz unbekannte Szene ein Bild mit der Heilung 
des Gichtbrüchigen durch Christusals Vorwurf ausgewählthatte, welcher 
auf seinem Bett vom Dach aus in das Innere des Hauses herabgelassen wor- 
den war. — 1176 wurde dieBronzetür von AmalfiandasMichaelheiligtum 
Monte Sant’Angelo auf dem Monte Gargano gestiftet; sie war wie diean- 
deren Bronzetüren in den süditalienischen Dukaten, in Konstantinopel 
angefertigt worden. Fürdie zahlreichenbestelltenSzenenausdem Wirken 
des Erzengels Michael kopierte man, wenn es sich um alttestamentliche 
Ereignise handelte, Bilder aus den byzantinischen Oktateuchen, für die 
neutestamentlichen solche aus einem byzantinischen Lektionar. Für die 
auf Grund der Bildtituli bestellten Bilder aus dem Leben des Erzbischofs 
Lorenzo von Siponto besaß man offensichtlich keine Vorlagen, weswegen 
hierfür solche aus der imperialen und neutestamentlichen Ikonographie 
ausgewählt wurden, die sich leicht in Bilderausdem Leben desErzbischofs 
vonSipontoumwandelnließen. Eigenartigmutetesan, daß allein fünfBil- 
der, welche die Erscheinung des Erzengels im Schlaf zu gänzlich verschie- 
denen Gelegenheiten und Zeiten illustrieren, nach vollkommen einheit- 
lichem Schema gebaut sind und sich einzig in einigen unbedeutenden 
Ornamentverzierungen voneinander unterscheiden.BildtitulusundBild- 
vorstellung gehörten also eng zusammen; sie bildeten eine solche Einheit, 
daß zumeist die Angabe des ersteren genügte, um das gewünschte Bild 
anfertigen lassen zu können. 

Die Komposition mit den Drei Frauen am Grab mußte meines Erachtens 
auf Wunsch der Kanoniker von Klosterneuburg aus typologischen Grün- 
den verworfen unddurchdie Grablegungersetzt werden, weildieser Anti- 
typus mit den beiden zugehörigen Typen Joseph und Jonas eine größere 
im Äußeren der Handlung liegende Ähnlichkeit hat, wodurch der Heils- 
charakter des Antitypus bereits in den beiden Typen sinnvoller zum Aus- 
druck gebracht worden ist; denn die alttestamentlichen Heilsgeschehnisse 
beziehen jaihre Wirkkraftaus den neutestamentlichen, eben aus Christus 





alsSinnmitte der Zeiten. Zur Herstellungszeit des Altarswar dasMaterial 
sehr wertvoll. Nach Ausweis der spärlichen Quellen waren Goldschmiede 
im 12. und 13. Jahrhundert dadurch zu Reichtum und Ansehen gekom- 
men, weil sie mit dem Material handelten.?? Nimmt man nun an, daß der 
Klosterneuburger Altar ein Frühwerk des Nikolaus gewesen sei, und 
darüber hinaus, daß der Meister den überwiegenden Teil des Materials zu 
beschaffen hatte, dann dürfte dieses sehrknapp bemessen gewesen sein. Es 
verwundert daher auch nicht, daß Nikolaus die Rückseiten von verwor- 
fenen Szenen in sein Altarwerk aufgenommen har. Vereinzelt finden sich 
auch sonst solche als Entwurf auf den Rückseiten stehengebliebene 
Skizzen, es sei nur an zwei markante Beispiele erinnert: Die niedersäch- 
sische bogenförmige Tafel mit dem Bild des Hosea im Museum zu Cleve- 
land— sicherlich voneinem Portatilestammend— zudersichnoch weite- 
re Stücke in Dijon, Leningrad und Düsseldorf erhalten haben, ?? sowie die 
beiden quadratischen und übereckgestellten Emails mit den Bildern der 
Evangelisten Johannes undLukasin LeGault-la-Foret, deren Rückseiten 
laut Inschrift im Jahr 1200 von einem Künstler Bartholomäus für andere 
Darstellungen wiederverwendet worden sind.”* Auch die Fafeln am 
Verduner Altar sind hinreichend stark, so daß Nikolaus, nachdem er die 
Komposition austauschen mußte, die Tafel für das neue Bildeinfach hätte 
umdrehen und auf dem Revers dieneue Komposition mitderGrablegung 
hätte konzipieren können. Offensichtlich erschien ihm das Bild mit den 
Drei Frauen aber so gelungen, daß er das Stück wahrscheinlich aufbewah- 
ren wollte; erhatnämlich für die Grablegungeinälteres Email zerschnitren 
und auf dessen Rückseite das neue Bild geschaffen. Den Entwurf zur 
Grablegung hat er so lange wiemöglichaufbewahrt, nämlichbiszurletzten 
Tafel des Ambo (III/17), als ihn wahrscheinlich Materialknappheit, er be- 
fand sich ja auch nicht in seiner lothringischen Werkstatt, zur Wiederver- 
wendung auch dieser Tafel gezwungen hat. Die Materialknappheit 
möchte ich auf keinen Fall auf eine mögliche Erweiterung des Altares 
durch die Eschata zurückführen, da die Kreuzigung Mitte ist, und da die 
beiden Kolumnen mit den Letzten Dingen die vierte Zeit des Augustinus 
illustrieren: sub pace atque perfecta. 
Das Ausmaßderzerschnittenen Tafel, diemindestens umein Fünftel grö- 
Ber gewesen sein dürfte, ist, gemessen an denübrigen westlichen Emailbil- 
dern, sehr beachtlich und dürfte hierin keinem der erhaltenen Monumente 
vergleichbar sein (Abb. 50). Die Technik ist wedereinrichtigeschampleve 
Email, nocheine Gravure, auchnichtein Vernisbrun, es sind zarte Einrit- 
zungen mit Überresten von Farbe, die an das fälschlich so benannte Kalt- 
email erinnern. Es stammt sicher aus der Werkstatt des Meisters und ist 
vielleichtein zaghafter Jugendversuch des Nikolaus. Die Darstellung läßt 
sich eindeutig als Geburt Christi identifizieren. Als Untergrund dient ein 
Netz von Diagonalen mit eingezeichneten Rosetten in Kreisen; es ist als 
Ornament offensichtlich der Glasmalerei entlehnt.?° Quer über das Bild 
erstrecktsich das Lager der Gottesmutter, welche das Antlitzaufdie Lin- 
ke stützt und mit der Rechten nach rechts hin weist in eine Richtung, in 
welcher lediglich in der unteren rechten Bildecke ein einzelnes Lamm als 
Vertreter von Hirten und Herde erscheint, und zwar ähnlich ostentativ 
wie das Opferlamm auf dem Email mit der Isaakopferung in Toledo, 
Ohio.?* Links von Maria ist der Unterbau einer architektonisch reich ge- 
bauten Krippe sichtbar. Die Komposition folgt offensichtlich einem re- 
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duzierten byzantinischen Bildtypus, nach welchem links von der Lager- 
stätte Joseph sinnend zu hocken hätte, rechts unten das Bad des Jesuskna- 
ben zu sehen wäre, welches von Maria, die eben dorthin blickt, überwacht 
wird. Die Hirtenverkündigung hätte weiter links stattfinden müssen. Der 
reduzierte byzantinische Bildtypus findet sich in verschiedenen Abwand- 
lungen auch inder westlichen Kunst; dieReduktion erscheinthieraberbe- 
sonders deswegen so sinnwidrig, weil das Ziel von Marias Blickrichtung 
und weisendem Gestus außerhalb des Bildes liegt und kaum auf das 
schlichte Lamm in der rechten unteren Bildecke bezogen werden darf; 
auch dürfte es undenkbar sein, das Lamm christologisch zu deuten. Im 
Abendland scheinen diesinnvollen Zusammenhänge und dieBildlogik der 
byzantinischen Komposition aber verlorengegangen zu sein; denn dasre- 
duzierteKompositionsschema der Rückseiteder Tafel I/11läßtsichauch 
in dermaasländischen Kunstdes 12. Jahrhundertsnachweisen, nämlich auf 
den ersten der in Nachzeichnungen überlieferten Armillae der Reichs- 
kleinodien (Abb. 17).?” Die Komposition ist sehr symmetrisch aufgebaut, 
links von der Krippe verkündet ein sitzender Engel die frohe Botschaft 
den Hirten; rechts fliegen zwei Engel zum sitzenden Joseph hernieder, zu 
dem die Gottesmutter offensichtlich hinblickt, das Antlitz, wie in 
Klosterneuburg, auf die Linke gestützt, mit der Rechten aber den Ge- 
wandzipfelemporziehend. Sehrähnlichmußauch dieKomposition ausge- 
sehen haben, welche der Meister auf dem Klosterneuburger Altar noch 
weiter reduziert hat; sie stellt eindeutig eine Abwandlung von dem im 
Maasland üblichen Typus der Geburtsdarstellung dar, vertreten etwa 
durchdas Evangeliaraus Averbode, Lüttich, Bibliothequedel’Universite, 
Ms. 363c, fol. 17r und Evangelistar von Brüssel, Bibliorheque Royale, 
Ms. 10527, fol. 15v, nach welchen Joseph zwar in der rechten Bildhälfte 
sitzt, die Gottesmutter aber in umgekehrter Richtung lagert und somit 
auf jenen ausgerichtet ist.? 

Bei der Wiederverwendung hat das Email außerordentlich stark gelitten; 
daher seien diewenigen Notizen gebracht:?? „Das Fragment stelltsich auf 
denerstenBlick als Ausschnitt auseinerungewöhnlichgroßen Emailplatte 
dar, die keinesfalls von der Hand des Nikolaus selbst stammte, sondern 
einem Meister der vorangegangenen Generation angehörte. Die vielleicht 
beim Brennen verdorbene Platte, die sich wohl im Materialvorrat der 
Werkstättebefand, wurde von Nikolaus verschnitten und mitder ehema- 
ligen Rückseite als Trägerin des Ersatzemails der Grablegung wieder ver- 
wendet.... Durch das Zurechtschneiden, Hämmern und neuerliche Bren- 
nen istein Zustand geschaffen, der allfälligeMerkmaledes ursprünglichen 
Mißlingens nicht mehr festzustellen gestartet... . Dieses letztere Email, 
das Fragment einer Geburt Christi, stellt einen überaus interessanten 
Fund dar. Eszeigtheutenoch die Spuren dunkelblauerundroter Emaillie- 
rung, die Farben sind aber durch das Hämmern zum Großteil abgesprun- 
gen undüberdiesdurch einen zweiten Brand stark geschwärzt.“ Die Tech- 
nik istnichtdie in Nordfrankreich und im Maasland in der zweiten Hälfte 
des 12. Jahrhunderts übliche, nach welcher die Gewänder in Email ausge- 
gossen worden sind, sie entspricht vielmehr dem Blaugoldemail. Die Li- 
nien sind nicht immer sicher, aber außerordentlich zart und gefällig 
schwingend, wie sie erst viel später auf dem etwa 1210 entstandenen Mar- 
kusschrein in Huy-sur-Meuse zu finden sind,?? dessen Emails aber ein 
spätkomnenisches Vorbild von der Stilstufe der Mosaiken in Monreale 
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oder der noch wesentlich qualitätvolleren, vor kurzem aufgefundenen 
Fresken in der Kirche Hosios David in Thessalonike kopieren. AufGrund 
der Geburt zu Klosterneuburg dürfte der Markusschrein technisch nicht 
mehr ganz so isoliert dastehen, wie er es bisher getan hat. Natürlich ist die 
Geburt zu Klosterneuburg spätestens um die Mitte des 12. Jahrhunderts 
in Nordfrankreich entstanden. Mit Hilfe zarter Doppelstriche wird das 
Gewand in spitzauslaufende, am Ende dunkel schraffierte Ovale aufge- 
gliedert, die sich zum ersten Mal an der Majestas der Stavelot Bibel, Lon- 
don, British Museum, Add. Ms. 28107, fol. 136r finden?! dieaber durch die 
erste Hälfte des 12. Jahrhunderts tradiert werden. Die für gewöhnlich als 
Vergleich herangezogenen Handschriften: Bibel und Evangeliar von Flo- 
reffe, Evangeliar aus Averbode, die Bury Bibel in Cambridge, der Psalter 
des Henri de Blois zu London und die frühen Miniaturen der Winchester 
Bibelzu Oxford gliedern das Gewand zwarebenfallsin Ovale, jedoch sind 
diese zumeist sehrhart konturiert. Ichmöchte daher glauben, daß.die Vor- 
lage für das Email in einem anderen Skriptorium zu suchen ist, nämlich in 
dem von Saint-Omer. Mit ziemlicher Sicherheit ist dort um die Mitte des 
12. Jahrhunderts das Evangeliar derSibilla, Herzogin von Flandern(?) ent- 
standen, welches im Hessischen Landesmuseum zu Darmstadt, Inv. Nr. 
Kg.54:2122undbaufbewahrt wird.?? Der Evangelistauffol.43v(Abb.51) 
zeigt nicht nur einen mit der Maria auf dem Email ähnlichen Gewandstil, 
sondern auch eine vergleichbare Musterung des Hintergrundes, welcher 
typisch fürdasSkriptorium von Saint-Bertin ist und sich auch in demfrei- 
lich stilistisch anderen Evangeliar des Henin-Lietard findet, Boulogne- 
sur-Mer, Ms. 14, I, fol. 22v.?? Sollte, wie es angenommen worden ist, die 
Emailtafelaus dem Besitz des Nikolaus einen Hinweisauf seine Herkunft 
geben, so wäre diese, wenn nicht in Saint-Omer in Nordfrankreich selbst, 
in der Scheldekunst zu suchen. 

Der theologische Grund für die Auswechselung des Bildes mit dem 
Grabgang der Marien durch die Grablegung liegt meines Erachtens indem 
bewußten Suchen nach der äußeren Ähnlichkeit von Antitypus und Ty- 
pen, alsovonalttestamentlichen Heilsereignissen und neutestamentlicher 
Erlösungstat. Das Prinzip der similitudo läßt sich auch innerhalb anderer 
Kolumnen auffinden. Die Bezeichnung der Türpfosten mit dem Zeichen 
Tau (1/12) galt als Typus für die Kreuzigung Christi, und die maasländi- 
sche Ikonographie hat die Tötung der Erstgeburt in die Darstellung der 
Szene nicht aufgenommen, vielleicht mit Ausnahme jenes schwer zu deu- 
tenden Mannes hinter dem Tau-Schreiber auf dem Email im Diözesan- 
Museumzu Wien (Abb. 16). Dadie Destructio inferni, das Aufbrechen der 
Hölle, im mittleren Register (II/12)um deräußeren Ähnlichkeit willen die 
Tötung des Löwen durch Samson (III/12) und die Percussio Egipti, das 
Schlagen Ägyptens (1/12), als sinnvoll gefordert hat, ist Nikolaus von der 
auf typologischen Kultgeräten in Nordfrankreich üblichen Ikonographie 
abgewichen und hat als zusätzliches Element die Tötung der Erstgeburt 
durch den Engel Gottes aufgenommen, der sich natürlich als Ersten den 


‘Sohn des Pharao ausgewählt hat und zusätzlich noch mit der Linken den 


Palast einreißt. Es darf die Möglichkeit nichtausgeschlossen werden, daß 
der Engelauseiner Illustration zu Ezechiel9,4-7übernommen worden ist. 
Aufzweimaasländischen Emailtafeln erscheint nebendem Tau-Schreiber 
ein Mann, welcher jene tötet, die nicht mit dem Zeichen Tau bezeichnet 
worden sind;?*aufeinemrheinischen Email, jetztimLouvre zu Paris, istes 


ein Engel(Abb. 36); die Inschrift bezieht sich auf die Überwindung desTo- 
des: Mors devitatur per Tau dumfrontenotatur.°Ein Engeltötetauchdie 
Erstgeburt auf den ältesten erhaltenen Bildern zu Ex 12,21ff im Ashburn- 
ham-Pentateuch, Paris, Bibliotheque Nationale, Ms. nouv. acquis. lat. 
2334, fol. 65b, entstanden wohl im 7. Jahrhundert und im cod. 324, $. 281 
der Stiftsbibliothek St. Gallen, aus dem 10. Jahrhundert, allerdings auf 
einer spätantiken Vorlage basierend. Die Darstellung des Engels anstelle 
des Dominus percutiens (Ex 12,23) mag auf der Interpretation von 25m 
24,16 beruhen, wo von einem angelus percutiens die Rede ist, welcher auf 
Befehl Gottes Jerusalem zerstören soll. Aufder BronzetürzuSanZenoin 
VeronaistdieselbeSzene abgebildet; derEngeldes Herrn stehtimzweiten 
Register dem T'au-Schreiber gegenüber, es dürfte hier jedoch eine andere 
Bildtradition vorliegen. Natürlichwirdesnoch weitere Darstellungen mit 
der Tötung der Erstgeburt gegeben haben, sie sind überliefert unter den 
TituliEkkehartsIV. für denBilderzyklus im Dom zu Mainz ausder ersten 
Hälfte des11. Jahrhunderts und in den InschriftenzumtypologischenBil- 
derzyklus in Peterborough, aus der Mitte des 12. Jahrhunderts.’ Es darf 
jedoch vermutet werden, daß Nikolaus die ikonographisch wesentlichen 
Elemente: Tau-Schreiber, Paschalamm undEngel, dieErstgeburttötend, 
aus einer wohl älteren Vorlage zwar übernommen, die Darstellung selbst 
aber höchst eigenwillig gestaltet hat, besonders den angelus percutiens, 
derinallenmir bekannten Darstellungenvom Himmel herabschwebt, hier 
dramatisch den Erstgeborenen des Pharao niedertritt und die Architek- 
tur einreißt; gerade dieses Moment dürfte eine Erfindung des Nikolaus 
sein. 

Es gibt noch ein sehr wichtiges Argument dafür, daß Nikolaus mit der 
Arbeitandenszenischen Tafeln aufdemlinken Flügel des Verduner Altars 
begonnen hat. Unterhalb des Bildes mit der Geburt des Isaak steht der 
Bildtitulus, der in diesem Fall das biblische Ereignis genau bezeichnet: 
NATIVITAS YSAAC. Im Bild selbst aber verläuft, räumlich gesehen, 
hinter der Architekturund zwischen deren Säulenhindurchscheinend, ein 
Schriftband, das den Bildtitulus wiederholt: NATIVITAS YSAAC, wo- 
mit dieser eigentlich ohne Notwendigkeit verdoppelt worden ist. — Wie 
an dem Emailmit dem GrabChristiausdemZyklus quadratischer Tafeln, 
möglicherweise vom Kreuzfuß in Saint-Denis, ersehen werden kann 
(Abb. 15e), ist aufmaasländischen Emailtafeln derBildtitulus, fallserüber- 
haupt genannt wird, und wenn es aus Platzgründen eben möglich ist, 
durchwegs in dasBild selbst geschrieben, während die um dieses herumge- 
führteBildlegendedentheologischen Inhalterklärt, oder, wie dieInschrift 
auf der Tafel mit dem Grab Christi im Vatikan (Abb. 24), im Neuen 
Testament verzeichnete typologischeSinnbezügeaufgreift. Dadieum das 
Bild laufenden Inschriften zumeist auf separaten Emailplättchen gestan- 
den haben, sind sie durchwegs verlorengegangen, als das Kultgerät 
zugrundeging; sie dürften aber bei größeren Tafeln meistens dazugehört 
haben, wie es die vier Emailtafeln mit alttestamentlichen Bildern im Diö- 
zesanmuseumzu Wien(Abb. 16) dokumentieren. Warum ist aber derBild- 
tirulus auf dem Bild mit der Geburt des Isaak am Verduner Altar verdop- 
peltworden? Wiesich zeigen wird, hatsich Nikolaus indemerstenvonihm 
überlieferten Werk in den Darstellungen eng an die von maasländischer 
Ikonographie geprägten Bildtypen angelehnt, wenn diese mangels erhal- 
tener Denkmale auch nicht für jede Szene belegbar sind. Obwohl kein an- 














deresBildmit derGeburtdes Isaak aus dem fraglichen Kunstraumerhalten 
geblieben ist, dürftedie „Vorlage“ zur TafelaufdemVerduner Altar(soll- 
te es eine solche gegeben haben) ebenfalls den Titulus Nativitas Ysaac auf 
dem Bild selbst enthalten haben, und erst auf dem Werk zu Klosterneu- 
burgdürfteNikolaus das bis dahinüblicheSystem der Beschriftung dahin- 
gehend geändert haben, daß er den Titel aus dem Bild selbst herausge- 
nommen und auf einem eigenen Inschriftband unter die Darstellung ge- 
setzthat. Eskönntesich beidemBildmit der Geburt des Isaak also um die 
zuerst angefertigte, zumindest aber um eine der ersten Tafeln des ganzen 
Altars handeln, zumal siejaauch auf den linken Flügel plaziert ist. Beidie- 
ser möglicherweise ersten Tafel hat Nikolaus den vorgegebenen Titulus 
noch in herkömmlicher Weise in das Bild aufgenommen. Erst danach 
dürfte man sich entschieden haben, die Legenden nicht um das ganze Bild 
herumzuführen, sondern den Tirulus auf einer separaten Platte unter das 
jeweilige Bild zu setzen. Der Grund war wohl der, daß die Form der Tafel 
für eineumlaufende Legende sich als nicht so geeignet erwiesen hat wie ein 
quadratisches Email, vielleicht aber auch deswegen, weilder Ambo für den 
Betrachter verhältnismäßig hoch über dem Kreuzaltar am Lettner ange- 
bracht war; Inschriften kleineren Formats konnten von unten kaum 
gelesen werden. 

Essei daran erinnert, daßdrei Emailtafeln, ebenfalls auf demlinken Flügel, 
perlbandgerandet sind: Die Geburt Christi (II/2), die Geburt desSamson 
(11/3) und die Anbetung der Könige (II/4). Die Ränder der beiden zuerst 
genannten Tafeln sind in der gleichen Weise recht grob hergestellt: Mit 
Hilfe lediglich dicker Einkerbungen von sehr unterschiedlichem Abstand 
ist eine Art Ersatz für einen Perlbandrand geschaffen worden. Dieser ist 
auf der zuletzt genannten Tafel wesentlich kleiner und präziser ausge- 
führt. Die drei genannten Tafeln wurden wegen der Perlbandränder als 
Probestückebezeichnet. In AnbetrachtderherrlichenBildermöchteman 
die so wenig qualitätvoll ausgeführten Perlbänder dem Meister Nikolaus 
wirklich nicht zuschreiben, sondern jenem Gehilfen, welcher in genau 
der gleichen Weise rechts unterhalb von III/4 am unteren Bildrand die 
Ornamentplatte gerandet hat. Möglicherweise wegen einer größeren 
Homogenität der ganzen Ambofläche hat man die Perlbandränder dann 
aufgegeben. 

Das bisherige Ergebnis wird bei einer ikonographischen Durchsicht der 
szenischen Emailtafeln voll bestätigt. Für den Ambo hat Nikolaus die in 
der rhein-maasländischen Kunstprovinz und in den von dieser beeinfluß- 
ten Kunstlandschaften Nordfrankreich, Südengland und Niedersachsen 
traditionellen Bildtypen wohldeswegen weitgehendübernommen, weil sie 
ihm und vielleicht auch dem Auftraggeber für die ihrem Wesen nach west- 
liche Heilssumma auf dem Verduner Altar verpflichtend erschienen. Die 
Umgestaltung der besonders im neutestamentlichen Teil ikonographisch 
überwiegend vorgegebenen festen Bildtypen durch ein neues Wirklich- 
keitsverständnis zu dramatischen Kompositionen wurde hauptsächlich 
im Detail vollzogen, wie es sich beispielsweise an den drei Geburtsbildern 
darstellen läßt (I-IIV/2), von denen das mit der Geburt Christi streng der 
herkömmlichen Ikonographie folgt, während die beiden anderen weit- 
gehend freie Erfindungen des Nikolaus sein dürften, allerdings ist der er- 
haltene Bestand an mittelalterlichen Denkmälern so gering, daß ein ab- 
schließendes Urteilin den meisten Fällen nicht möglich ist. Die Verpflich- 
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tung vieler Szenen ikonographisch festen Bildschemata gegenüber mag 
einzelne Tafelfolgen im Charakter ein wenigunterschiedlichererscheinen 
lassen, als es der Darstellungsmodus hinreichend erklären würde, auf den 
Nikolaus dank seiner unerschöpflichen Erfindungsgabe stets besonderes 
Gewicht gelegt hat. Die stilistische Einheitlichkeit des Gesamtwerkes er- 
weistsichaber klar in seiner Handschrift, also weniger in derGesamtkom- 
position, welche auf die Tradition zumeistein wenigRücksichtzunehmen 
hatte, sondern mehr in spezifischen Details und deren Mutationen in der 
Entwicklung des Stils von links nachrechts. So findet sich auf den durch- 
wegs sehr groß gestalteten Köpfen mit ihren zumeist runden Augen die 
untere Stirnfalte als Doppelstrich gegeben, von dem der untere mit der 
Nasenwurzel verwachsen ist (IIV1; 1V6; 1-I/9; 1/11; I-IV13; I-IIV15; 
IV/17);erwirdzur Steigerung des Ausdrucks von einerzusätzlichen Linie 
begleitet (IIV/6) oder in der Strichführung abgewandelt (IIV/1; IIV4). Be- 
stimmte Merkmale lassen sich über den ganzen Altar verfolgen, beispiels- 
weise die greisenhaften Kinder (I-IIV2-3; IV4; U5-6; 1/15). 

Auchdie spezifische Gestaltungder Hände ist zwar biszu einemgewissen 
Ausmaß durch den Figurentypus bestimmt, im Aufbau aber doch weitge- 
hend auf dem ganzen Verduner Altar gleichbleibend. AnalogeMerkmale 
lassen sichallenthalben aufzeigen; ichmöchte dahermit Nachdruck daran 
festhalten, daß alle szenischen Emailtafeln von Nikolaus persönlich ge- 
schaffen worden sind.’® 

Es ist nicht besonders schwer, aus dem erhaltenen Bestandan Buchmalerei 
und Kunstgewerbe ikonographische Vorbilder für die einzelnen szeni- 
schen Emails der neutestamentlichen Reihe aufzuzeigen; sie seien daher 
aufwenigeBeispielebeschränkt. Fastdurchwegstrittder ErzengelGabriel 
(II/1) mit dem englischen Gruß von links an Maria heran (Abb. 9a); selbst 
die Strahlen, welche das Antlitz der Jungfrau treffen, sind in der maaslän- 
dischen Kunst sehr häufig belegt, es sei nur auf die Emailtafeln möglicher- 
weisevom Kreuz zuSaint-Denis(Abb. 15) undan den Hadelinusschrein?? 
erinnert; allerdings dürfte die scharfe Trennung von Interieur und Exte- 
rieur und auch das Lesepuit mit dem geöffneten Codex nur auf einem 
Email in derSammlungMartinLeRoy zu Pariszu finden und somit maas- 
ländischen Ursprungs sein. Auch die Geburt Christi (I/2) folgt dem her- 
kömmlichen Schema in den genannten Handschriften, auf der Emailtafel 
zuNewYork(Abb. 15a) undderInkrustationsarbeit inder Kathedralezu 
Saint-Omer (Abb. 9b), jedochhat NikolausdasLagerunddasGewandder 
Gottesmutter höchst individuell und antikisch gestaltet, obwohl beide 
nach Ausweis einer der verlorengegangenen Armillae, ehemals zu Nürn- 
berg(Abb. 17), auch vor der Zeit des Nikolaus bereits höchst kompliziert 
angelegt waren. Die Beschneidung Christi (IV/3) scheint in der gegebenen 
Ikonographie eine Erfindung des Nikolaus zu sein, zumindest weiß ich 
keine genaueParallelezu demBildaufzuzeigen. Die Anbetung der Könige 
(11/4) hingegen ist im groben Schema der Komposition schon auf einer 
älterenunderheblich geringwertigeren EmailtafelimCity ArtMuseumzu 
Saint Louis"°belegt; auf dieser ist derersteder Könige ehrfurchtsvollin die 
Knie gesunken und hat die Krone vom Haupt genommen, während der 
zweite im Begriff ist, die Proskynese zu vollziehen. 

Aus Gründen der Qualität scheut man sich, beide Tafeln miteinander zu 
vergleichen, sie führen dem Betrachter aber die ungeheuere künstlerische 
Leistung des Nikolaus vor Augen. Gleiches läßt sich für die Taufe Christi 
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sagen (IV/5). Wie üblich steht Christus in den Fluten des hügelartig ange- 
legten Jordan; Johannestritt von links hinzu und ergießt, allerdings aus ei- 
nemSalbgefäß, Chrisamüber das Haupt Christi. DiesesMoment ist mög- 
licherweise auf einen Wunsch des Stiftes zurückzuführen, weildiezugehö- 
rigeBildlegendesichunmittelbaran die Taufe des Betrachters wendet: Fit 
viadilutisChristibaptismasalutis(WegdesHeiles wirdden Getauften die 
Taufe Christi), während in dermaasländischen Ikonographie, etwa aufder 
Emailtafel im Metropolitan Museum of Art zu New York (Abb. 15c), auf 
dem Taufbecken des Reiner von Huy, Lüttich, Saint-Barthelemy oder im 
Cod, 78 A 6, fol. 10r im Kupferstichkabinett zu Berlin*' Johannes die 
Handzum Haupt Christi führt. Der Jünger linksimBild, welcher anstelle 
eines Engels das Gewand Christi hält, läßt sich im niedersächsischen 
Codex aus dem Domschatz zu Trier, jetzt Stadtbibliothek, cod. 67, 
fo]. 54" belegen."? 

Auch die Passionsbilder sind von herkömmlichen Bildtypen geprägt. Der 
Einzug Christi in Jerusalem, das Abendmahl, die Kreuzigung und das 
GrabChristi(IV/6-11 undRückseitezu 1/17: Abb. 48) findensich aufdem 
genannten tragbaren Portatile in den Musees royaux zu Brüssel. Die vier 
Emails waren aufein Reliquiar in derKathedraleSint Donatien zuBrügge 
montiert; das Zusammenfügen zu einem Retabel ist nicht ohne Schwie- 
rigkeiten in der Bildfolge vorgenommen worden.’ Obwohl die Bilder un- 
vergleichlich geringwertiger sind als die des Verduner Altars, enthalten sie 
aber doch viele ikonographische Details, welche das Werk des Nikolaus 
fest in der maasländischen Tradition verankern, wie der allerdings ohne 
Tonsur gegebene Petrusbeim Einzug Christi in Jerusalem, diesonstwohl 
nicht nachzuweisende spezifische Handhaltung des Johannes unter dem 
Kreuz Christi, während die gegenüberstehende Gottesmutter einem an- 
deren Typus folgt, sie hält nämlich den Codex in den Händen; auf dem 


KopenhagenerEinzelblatt‘' tun dies, wiehäufig, Mariaund Johannes. Der 


Höllengang Christi (IV12) ist ursprünglich ein byzantinisches Thema; 
er wurde im Westen insofern abgewandelt, als Christus in weit ausho- 
lenden Bewegungen über den personifizierten Hades hinwegschreitet und 
aus den geöffneten Höllenpforten dieStammelternherausführt. Auchfür 
das Email mit der Auferstehung konnte Nikolaus auf bekannte Vorbilder 
zurückgreifen (IV/13), wiesieetwaaufder Armillazu Paris(Abb. 20) gege- 
ben sind, oder auf dem Scheibenkreuz zu Kremsmünster.” Auf diesen 
Monumenten steht Christus in dem geöffneten Grab, währender nach den 
meisten Bildzeugnissen das Grab insofern bereits verläßt, als er einen Fuß 
über die Sarkophagkante hinweg auf die Erde setzt. Der Bildtypus dürfte 
nicht in der Salzburger Buchmalerei erfunden worden sein, er läßt sich 
vielmehr schon auf dem genannten niedersächsischen Wandbehang zu 
Berlinnachweisen, aber auch auf dem Albinusschrein zu Köln, entstanden 
um 1186, im Ratmann-Missale von 1159 und in der Gumpertbibel zu 
Erlangen von etwa 1180. 

Die Beispiele lassen sich leicht fortsetzen für die szenischen Emailtafeln 
des rechten Flügels vom Verduner Altar. In der nordfranzösischen und 
englischen Kunst des 12. Jahrhunderts wird Christus zu Pfingsten gemäß 
derbiblischen Erzählungaus derMitte der Apostelhinweggenommen und 
entschwindet, zum Himmel emporsteigend, langsam ihren Augen. Als 
Vergleiche lassen sich ein Email möglicherweise vom Kreuzfuß zu Saint- 


Denis(Abb. 158) undderCodexMillar, dasLektionarcod.M.833, fol6ir 





aus der AbteiSaint-Trond in der Diözese Lüttich, jetzt Pierpont Morgan 
Library zu New York anführen;* die kreisföormige Anordnung der zu- 
rückgebliebenen Apostel, und die Plazierung der Gottesmutter in die 
linke Bildhälfte dürften wiederum eine Erfindung des Nikolaus sein. Die 
Vorlage hat, wie das Bild im cod. 833, fol 61r, zwölf Apostel gehabt, 
obwohl der zwölfte, nämlich Matthias, erst nach der Himmelfahrt hinzu- 
gewählt worden war; das Email vom Kreuzfuß zeigt denn auch nur elf 
Apostel. 

Das Pfingstfest scheint eine Reduktion eines maasländischen Bildes zu 
sein. Für gewöhnlich gehen die Feuerzungen aufStrahlen voneiner Taube 
inmitten eines zentralen Himmelssegmentes zu den Häuptern der Apo- 
stel aus. Aus ottonischer Zeit stammt auch der Bildtypus, nach dem die 
Strahlen sich lediglich vom Himmel ergießen. Auf dem Email vom Kreuz 
in Saint-Denis allerdings sitzt.die Personifikation des Heiligen Geistes 
(Spiritus Domini) zwischen den Aposteln; neben dem Himmelssegment 
steht Dominus geschrieben undindiesemerscheinteine Hand, welche laut 
einer Inschrift die Gott Vaters ist. Auf dem entsprechenden Bild im 
cod.833, fol.62v erscheint Christus als Majestas im Himmelssegment, von 
dem die Feuerzungen des Heiligen Geistes ausgehen. Eine solcheKompo- 
sition könnte sehr wohl für das Email auf dem Verduner Altar reduziert 
worden sein; allerdings sitzen hier die Apostel, kreisförmig angeordnet, 
auf einer polygonalen Bank und mit dem Rücken zum Betrachter gewen- 
det. Hier wiederum erweistsich die selbständige Umformung des Themas 
durch Nikolaus. 

Auch die Eschata scheinen Umformungen bekannter Vorbilder zu sein. 
Die Engelmit mächtigen Tuben und die Auferstehenden (IN-IIV/16) finden 
sich in nahezu gleicher Anordnung an den Außenseiten der Staurothek in 
denCloisters desMetropolitan Museum of ArtzuNew York", (Abb.25) 
zu dem aber auch auf einer der Dachschrägen des Servatius-Schreines zu 
Maastricht.*”ZumBildmit dem Weltenrichterläßt sicheinekleineEmail- 
tafel im Louvre anführen. Abrahams Schoß findet sich in den Dialogen 
Gregors des Großen zu Brüssel, Bibliotheque Royale, Ms. 9916-9917, 
fol. 110r, abgebildet (Abb. 37). 

Derneutestamentliche Zyklus im mittleren Register des Verduner Altars 
bringt eine Szene, die das Verhältnis von Titulus zum Bild erkennen läßt, 
nämlich das Abendmahl. Der BildtitulusCoenaDominiwardemKünstler 
offensichtlich gegeben. Für diesenhater das imMaaslandüblicheBildaus- 
gewählt: Inmitten der langen Apostelreihe sitzt Christus an der großen 
Abendmahlstafel; Johannes neigt sein Haupt zur Brust Christi, umzuer- 
kunden, wer der Verräter sei. Zum Zeichen dafür reicht Christus dem 
Judas, welcher vor dem Tisch kniet, den Bissen. In der maasländischen 
Ikonographie, vertreten durch die Bibel von Floreffe, London, British 
Museum, Add. Ms. 17738, fol. 4r5'! und das genannte tragbare Retabel zu 
Brüssel(Abb.31) reicht Christus denBissen mitder Rechten. InderMinia- 
tur liegt der Fisch auf dem Tisch, auf dem Email faßt Judas ihn bereits mit 
der Hand, während PetruszurRechten ChristieineSchaleemporhält. Die 
Komposition istauf dem Verduner Altarhöchsteigenwilligumgewandelt 
worden. Die Bildlegende bezieht sich nicht auf den Verrat des Judas, son- 
derneinzigaufdas Altarssakrament: Bina Christus subspeciemanibusfert 
eccesuis se (Seht, unter zweierlei Gestalt hält sich Christus selbst in seinen 
Händen). Christus reicht den Bissen entgegen dem üblichen Bildschema 

















mitseinerLinken; jeneSchale, welchePetrusaufdemRetabelemporhebt, 
befindet sich nun am ikonographisch nahezu gleichen Ort in der Rechten 
Christi, der sich gemäß der Inschrift somit wirklich unter zweierlei Ge- 
stalt, nämlich Brot und Wein, in den Händen hält. Den Fisch, seit früh- 
christlicher Zeit ein Symbol für Christus, sucht Judas hinter dem Rücken 
zu verbergen. Aus diesem Bild wird offensichtlich, daß Nikolaus sowohl 
die Bildtituli als auch die Bildlegenden für die Entwürfe seiner Bilder im 
Stifterhalten hatundllediglich dieallgemein auf dasGrab Christizubezie- 
hende Bildlegende Terre vita datur cui terra polus famulatur (Der Erde 
wird das Leben übergeben, dem Erde und Himmel unterworfen sind) in 
Verbindung mit dem eindeutigen Bildtitulus Sepulerum Domini (IV11) 
zu der Verwechslung der Grablegung mit den Drei Frauen am Grabe ge- 
führt haben wird (Abb. 50). 

Offensichtlich von einem maasländischen Künstler wurde der figürliche 
Fries über dem Südeingang der Grabeskirche zu Jerusalem geschaffen, ’? 
man vergleiche etwa die Gestalt Christi aus der Begegnung von Martha 
und Maria mit der aus dem Transfigurationsbild der genannten Bibel von 
Floreffe, das oberhalb des Abendmahls zu sehen ist. Das rechte Bild des 
Frieses bringt ebenfalls das Abendmahl streng nach der maasländischen 
Ikonographie, allerdings ist die Gestalt des Judas spiegelbildlich gegeben; 
Petrus hält statt der Schale einen Kelch, dieLinkeChristi ist zerstört. We- 
sentlich in diesem Zusammenhang ist der untere Teil der Komposition. 
Die Füße Christi sind deutlich unterhalb des Tisches zu erkennen. Als 
Standfläche dient eine Arkade aus winzigen Bogen, welche ın gleicher 
Funktion und Form auch auf dem Bild des Verduner Altars zu finden ist. 
Nicht das gesamte kleinteilige Mobiliar auf dem Verduner Altar dürfte 
also aus älteren Kunstepochen entlehnt worden sein (Abb. 32). 
Wesentlich schwieriger sind die maasländischen Vorbilder für die altte- 
stamentlichen Bilder im oberen und unteren Register auf dem Verduner 
Altar aufzuzeigen, da die meisten von ihnen nach dem erhaltenen Bestand 
an Denkmälern in dieser Kunstlandschaft nichrüblich gewesen sind. Hier 
waren am verbreitetsten Typologien zum Kreuzestod Christi ım weite- 
sten Sinn, aber selbst für dieses zentrale Thema der Heilsgeschichte war 
die Anzahl der alttestamentlichen Heilszeichen beschränkt. Jedoch hat 
zumindest ein alttestamentlicher Bilderzyklus im Maasland bestanden, 
nach dem der Codex 78 A 6 zuBerlin und zwei Einzelblätter inderUniver- 
sitätsbibliochek zuLüttich, Ms. 2613 und im V ictoriaand AlbertMuseum 
zu London kopiert worden sind, die möglicherweise auf eine römische 
Vorlage derSpätantike zurückgehen.’ Abgesehen davon bringen dieGo- 
derannus- und die Stavelot Bibel alttestamentliche Bilder, die karolingi- 
sche Bildvorlagen in die Kunst des 12. Jahrhunderts umwandeln. Das 
Programm des Verduner Altars istnicht imMaasland, sondern inKloster- 
neuburg ohne genaue Kenntnis der westlichen Kunst entworfen worden. 
Zwar dürften Handschriften, vornehmlich der Praemonstratenser, so- 
wohl in Klosterneuburg als auch in Ungarn, vor allem in Esztergom, be- 
kannt gewesen sein, und dieMiniatur aus den Paulusbriefen an dieRömer, 
KlosterneuburgMs. 153, fol. 2ristnicht denkbar ohne Kenntnisder ersten 
Stilstufe desSkriptoriums von Bonne-Esperance; denn derStilfindet sich 
wörtlich in der Bibel von Bona Spe, Brüssel, BibliothequeRoyale, Ms. II, 
2524, fol, 124r;5% wieweit jedoch maasländische Bilderzyklen aus dem 
Alten Testament in Klosterneuburg bekannt waren, läßt sich nicht fest- 
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stellen, dieeinzigeumfangreicheBibelstammte von 1126 aus St. Nikolaus 
zu Passau. Es darf eher vermutet werden, daß maasländische Bilderfolgen 
in Klosterneuburg nicht vorhanden gewesen sind, und daß Nikolaus die 
Bilder in seiner Heimat kennengelernt har. 

Der Entwerfer des Programmshat mit dem Verduner Altar eine dergröß- 
ten heilsgeschichtlichen Summae geschaffen, für die es auf Grund der 
Schriftquellen allenfalls mitdem Kreuzfuß von Saint-Denis einen Vorläu- 
fer gegeben haben dürfte, jedoch sind die Überlieferungen über die altte- 
stamentlichen Bilder des Sugerius zu lückenhaft, als daß sich beide Bild- 
programme in Abhängigkeit voneinander bringen ließen. Der Entwerfer 
der Inschriften des Verduner Altars dürfte sich einzig von seinem theolo- 
gischen Programm und nicht von eventuell vorhandenen Bildvorlagen 
haben leiten lassen. Dementsprechend finden sich auf dem Altarwerk all- 
gemein verbreitete Typen neben Neuschöpfungen des Nikolaus, für die 
sich schwerlich ikonographische Vorlagenfinden dürften. AusPlatzgrün- 
den können nur wenige Beispiele genannt werden. Die Beschneidung Sam- 
sons (III/3) wird auf einem Altar vorgenommen wie die Beschneidung 
Isaaks auf dem Kennet-Ciborium, sonst aber ist das Bild völlig abgewan- 
delt worden;?? das Eherne Meer (IIV5) ist auf dem genannten Taufbecken 
zu Lüttich vorgebildet. Die Begegnung von Abraham und Melchisedech 
(1/4) findet sich in ähnlicher Bildanordnung im Ms 78 A 6, fol. 2r zu Berlin 
(Abb. 22), auf dem Einzelblatt im Victoria and Albert Museum (Abb, 23) 
und auf dem noch zu erwähnenden zweiten bilateralen Kreuz°* (Abb. 21). 
Sieallegehen offensichtlich aufdieselbeikonographische Vorlagezurück, 
jedoch har Nikolaus dieSzenederZeichenhaftigkeit des12. Jahrhunderts 
enthoben und cin Ereignisbild vongroßem Wirklichkeitsgrad geschaffen. 
Gleiches läßt sich auch von anderen, sehr verbreiteten typologischen Bil- 
dern sagen, etwa der Isaakopferung (V9), den Kundschaftern mit der 
Traube (III/9),®? Jonas im Fischungeheuer (IIV11) und Samson mit den 
Toren von Gaza (IIV/13), für die beiden letzten alttestamentlichen Bilder 
finden sich vergleichbare auf dem Alton-Tower-Triptychon im Victoria 
and Albert Museum zu London“ (Abb. 29). Angesichts der gewaltigen 
Ausdruckskraft.des Nikolaus wirdmanesjedoch kaum wagen, dasBild mit 
dem Manna in der Urne (IIV7) dem entsprechenden in der Lobbes Bibel, 
Tournai, Seminarbibliothek, cod. 1, fol. 77r, die Himmelfahrt des Elias 
(IIV14) und Samsons Löwenkampf (IIV/12) den beiden Miniaturen in der- 
selben Handschrift, fol. 160r, 71r, oder den Durchzug durch das Rote 
Meer (V5) dem Bild in der Bibel aus Saint-Bertin, Paris, Bibliotheque Na- 
tional, cod. lat. 16743, fol. 36r°! gegenüberzustellen, obwohl gewisse 
ikonographische Übereinstimmungen nicht geleugnet werden dürfen. 
Wenn eben möglich hat Nikolaus mit einer neuen Interpretation des 
Bibeltextes begonnen. Der Jakobssegen (V13) läßt sich primär aus dem 
biblischen Berichterklären underst die Verbindungmit der Auferstehung 
bedarf zum Verständnis des Physiologus (IV/13). Das entsprechende Blatt 
aus dem Evangeliar von Averbode zeigt den Löwen, welcher mit seinem 
Gebrüll die totgeborenen Jungen zum Leben erweckt.% 

Die ikonographischen Vergleiche lassen sich durch zahlreiche motivische 
erweitern, die natürlich auch gewisse stilistische Elemente enthalten und 
somit Hinweise auf die künstlerische Herkunft des Meisters. 
DieBeispiele seien daherauf wenige beschränkt, sie ließen sichaber erheb- 
lich vermehren. Im Auferstehungsbild (IV13) sind vom Licht geblender 
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drei Grabeswächter zu Boden gestürzt, von denen der rechte, als sei er aus 
einem byzantinischen Gethsemanebild der hochkomnenischen Zeit von 
der Stilstufe der Mosaiken von Monreale herauskopiert, den Kopf zwi- 
schen den Armen verbirgt. Das Motiv ist aberauch in der maasländischen 
Kunst verbreitet; es findet sich sehr ähnlich auf dem Medaillon mit der 
Schlacht Konstantins an der Milvischen Brücke auf dem Stavelot-Tripty- 
chon in der Pierpont-Morgan Library zu New York* (Abb. 28). Der 
Elisäus aus der Himmelfahrt des Elias (IIV14) ist als Figurentypus bereits 
im Moses auf dem Email vom Kreuzfuß zu Saint-Denis (Abb. 15i), im 
rechts stehenden Apostel auf dem Bild mit der Begegnung von Christus 
mit Maria und Martha auf dem Türsturz der Grabeskirche zu Jerusalem 
und im Propheten Amos auf der Langseite des Heribertschreins zu.Köln 
vorgebildet‘* (Abb. 34). Motivische und stilistische Verwandtschaft 
gerade zu diesem besten aller Schreine vor dem Dreikönigenschrein im 
Kölner Dom istimmer wieder vermerkt worden, andem in einigen Emails 
auch die Blau-Gold-Technik angewendet worden ist. Auf den Dachschrä- 
gen sind in den vertikalen Bändern Quadrate mit dem Kampf von Tugen- 
den und Lastern zu sehen, deren extreme Kampfbewegungen mit den 
Zwickelbildern auf dem Verduner Altar verglichen werden. Jene von 
hinten gesehene Kampfszene läßt sich aber auch mit den vorderen 
Aposteln aus dem Pfingstfest (IV15) vergleichen, für die sich ferner eines 
der getriebenen Reliefs, ebenfalls auf den Dachschrägen des Heribert- 
schreins, heranziehen läßt (Abb. 33). Ein weiterer Relieftondo dürfte der 
Temperantia auf dem Verduner Altar gegenüberzustellen sein. Die 
frontalen Engel in Halbkreisen auf dem Schrein haben ihre nächsten Ent- 
sprechungen in den Engeln im oberen Register des Altars. 

Sind diese mit ausgreifenden Gebärden dargestellt, lassen sie sich 
wiederum mit den Personifikationen in den Relieftondi auf dem Schrein 
vergleichen (Abb. 33). Die kreisförmige Emailscheibe mit dem Alpen- 
übergang des Heribert auf dem Schrein (Abb. 33a) enthält erzählerische 
Momente, wie die springenden Hunde oder den ruhenden Steinbock, 
welche auch die Bilderauf dem Verduner Altarsosehrbereichern, etwaden 
Durchzug durch das Rote Meer (15) und die Arche des Noe (1/15). Die 
Faltenfiguration aus der Vision des Heribert ist ähnlich kompliziert wie 
diejenige in den Geburtsbildern auf dem Altar (I-IIV2). In enger stilisti- 
scher Beziehung zu den Tugendkämpfen auf den Dachschrägen des Heri- 
bertschreins stehen die Bilder auf der Niello-Kelchcuppa im Diözesan- 
Museum zu Köln, die auf dem sogenannten Armreliquiar des hl. Olaf im 
Nationalmuseum zu Kopenhagen und die auf dem Bleidenstädter Buch- 
deckel, Deutsche Staatsbibliothek zu Berlin, Ms. lat. quart. 651.6 An 
dieser Stelle istein Email mit dem hl. Matthäus im Herzog Anton Ulrich 
Museum zu Braunschweig zu nennen.‘ 

Jedoch sollten diegemeinsame Technik desBlau-Gold-Emailsundbeson- 
ders die Gravierung im vergoldeten Kupferrezipienten nichtüber die stili- 
stische Distanz zum Werk des Nikolaus hinwegtäuschen. Da nämlich der 
künstlerische Abstand des Verduner Altarszur herkömmlichen Kunstdes 
Maaslandessogroß ist, erscheint keinerder ikonographischen und motivi- 
schen Vergleiche so weit zu überzeugen, daß mit ihm ein wirkliches Vor- 
bild gefunden wäre. Und doch sind es zweifellos Werke gerade aus dieser 
Kunstlandschaft gewesen, die Nikolaus gekannt haben muß, sie wurden 
von ihm nur jeweils so sehr umgestaltet, daß jedes auch noch so tradi- 


tionelle Bildschema in der Komposition des Meisters als völlige Novität 
erscheint. 

Der Wille zur Eigenständigkeit eines jeden Details läßt sich innerhalb der 
kontinuierlichen Entwicklung des Stils von der linken zur rechten Seite 
des Verduner Altars verfolgen. Die Landschaftsangaben auf den frühen 
Tafeln(I-IIV1; TundIIV3; 1/4-5 aberauch]/9) sind linearund kleinteiliggra- 
viert; sie werden abgelöst von großen, wellenförmigen Erdschollen aus 
farbigem Email (IIJ/6; TI/12-13; IIV15). Die Bildflächen der ersten Tafeln 
sindauch dann gefüllt, wenn esdasMotiv nichtunbedingterfordert. Stab- 
artige Architekturen erlauben Einblicke in eigenartig gedrängte Innen- 
räumc, die von kleinteiligen, zum Teil fluchtenden Dächern überfangen 
werden (12-3; 1V/3-4; IIV/2), diese dürften jedoch kaum von den zarten 
Architekturangaben auf karolingischen und ottonischen Elfenbeinen, 
zum Beispiel dem in Gmunden, abzuleiten sein; sie sind vielmehr ein 
wesentliches Kennzeichen der flämischen Buchmalerei des 11. und begin- 
nenden 12. Jahrhunderts: Evangeliar zu Brüssel, Bibliotheque Royale, 
Ms. II, 175, fol. 85v, Florus-Kommentar zu den Paulusbriefen, ebd. 
Ms. 9369, fol. 6r,%® Liber Floridus des Lambert von Saint-Omer von 1120, 
Gent, Universitätsbibliothek, Ms. 92, fol. 52r: Darstellung des Paradieses 
(dazu auch: /17).6° Im weiteren Verlauf werden die Bauwerke zwar spar- 
samer verwendet, sie wachsen aber zu schweren Versatzstücken an, die 
einen großen Teil der Bildfläche beherrschen (IIV6; 715). 

Eine ähnliche Entwicklung läßt sich auch im Figurenstil feststellen: die 
Gestalten werden einfach und überschaubar, in ihren Gebärden stets aus- 
drucksvoller, die Gesamtkompositionen stets beherrschender. Ist der 
Rahmen zu Beginn eine schlichte Begrenzung der Szene, greift er auf 
einigen der späteren Kompositionen gestaltend in das Bild ein (V15 
und IV17). 

Auf dem Bild mit dem Löwenkampf des Samson schieben sich die Spitzen 
des Kleeblatt-Bogens wiceineriesigeKlammerin dasBildhineinundunter- 
streichen damit das Kampfgeschehen. Die Entwicklung führt zu einer 
immer freieren undrealistischeren Gestaltung, und damit stets weiter fort 
von den Ursprüngen des Stils. 

Aufgrund der Herkunft des Meisters aus Lothringen ist die Stilgrundlage 
im Rhein-maasländischen Kunstkreis zu suchen, jedoch haben alle 
angeführten Vergleichenichtausgereicht, umdenüberauskomplexen und 
individuellen Stil des Nikolaus zu erklären. Zum maasländischen Einfluß 
sind noch andere Komponenten hinzugekommen. 

Wiederholt wurde schon auf den Norden Frankreichs verwiesen. Im 
Skriptorium von Saint-Bertin sind um 1170 die Dialoge Gregors des 
Großen illustriert worden, Brüssel, Bibliotheque Royale, Ms. 9916-9917, 
und zwar von zwei Meistern, von denen der eine als Italiener identifiziert 
werden darf, dem noch andere Miniaturen zuzuschreiben sind; der andere 
hingegen alsein Vertreter derScheldekunst, zu der dieälterenBilder inder 
Amandus-Vita, Valenciennes, Bibliotheque municipale, cod. 500, und die 
Fresken mitBildern aus derLegendederhl. Margarete in der Kathedrale zu 
Tournai zu rechnen sind. Neben ikonographischen finden sich auch viele 
stilistische Vorbilder in der Scheldekunst. Besonders die Großformatig- 
keit der Gestalten ist dieser Kunst eigen und dürfte wohl von hier aus den 
Stil des Nikolaus von Verdun beeinflußt haben. 

Gegen 1170 dürfte dort auch die Handschrift Moralia in Job von Gregor 





demGroßen entstanden sein, Saint Omer, Ms. 12, H, die meines Erachtens 
wesentliche StilmerkmaledesNikolaus vorwegnimmt, nämlich den Paral- 
lelismus im Aufbau der Gestalten auf den frühen Tafeln: fol. 140v und 
IIV/1, die Fülligkeit des Antlitzes mit den hochovalen Augen: fol. 84v und 
IIl/4, sowie die expressive Profilzeichnung: fol. 154r und II/14 
(Abb. 39-44).70 
In der Champagne, vertreten durch die Handschrift London, British Mu- 
seum, cod. Harley 1585, fo]. 13r”"und durch dieGlasfenster der Kathedra- 
le zu Trroyes,?? beide entstanden gegen 1170, stehen die Gestalten zwar 
unter dem älteren maasländischen Stileinfluß, sie werden aber monumen- 
tal und haben mit dem Verduner Altar die Schwere der Gestalt und den 
Ernst des Ausdrucks gemeinsam. 
Im dritten Viertel des 12. Jahrhunderts werden die Gewänder stofflich 
immer reicher. Wesentliche Vertreter dieser Stilphase sind die vier typo- 
logischen Emails im Diözesanmuseumzu Wien (Abb. 16a-f) und dienurin 
Nachzeichnungen überlieferten Reichsarmillae, ehemals in Nürnberg 
(Abb. 17-18). 
Die engste stilistische Verwandtschaft der frühen Emails auf dem Verdu- 
ner Altarscheintzu denGlasfenstern derKathedralezu Canterbury zu be- 
stehen, entstanden nach 1178”*, DasGewand des Lamech, welches sichmit 
dem des Abraham aus der Geburt des Isaak vergleichen läßt, ist wesent- 
lich schwerer und plastischer als das auf den zuletzt genannten Emailta- 
feln. Auchein anderes sehr wesentlichesStilmerkmal des Nikolaus scheint 
hier vorweggenommen zu sein, nämlich jene Faltenbahnen, die im antiki- 
schen Sinn T'eile der Gestalt zu umgreifen scheinen. Die Faltenkonstruk- 
tion wirdbesonders deutlichan der Gestalt des Jared, derdadurchmitder 
Salomos (IIJ/4) ähnlich ist. Auch die Gestalt des Noe aus den frühen Fen- 
stern von Canterbury läßt sich mit der desManoah aus der Beschneidung 
desSamson vergleichen (IIV/2 Abb. 45-47). Diezwischen 1180bis1190 ent- 
standenen Fenster sind also gleichzeitig oder ein wenig später als der Ver- 
duner Altar entstanden, sie setzen aber eine längere Stilentwicklung 
voraus, und es darf die Möglichkeit nicht ausgeschlossen werden, daß 
Nikolaus entscheidende Stileinflüsse aus der Glasmalerei erhalten hat. 
Das Bild mit der Geburt Christi besitzt auf dem Bildhintergrund drei 
Kreise auf Höhe des Bogenansatzes. Sie dürften auf dieOrnamentierung 
von Hintergründen der Glasmalerei zurückzuführen sein. 
Wiedie künstlerischeGestaltungder figürlichenBilderaufdem Verduner 
Altar in der Entwicklung zur Gotik hin über die gleichzeitige Kunst im 
Rhein-Maasgebietund in Nordfrankreich hinausgeht, so sind auch dieIn- 
schriften, trotz aller romanischen Einzelelemente, dem gotischen Stil 
verwandter als dem der traditionellen Romanik. Der Übergang ist zwar 
fließend, er bedeutet aber in dieser Form eineumwälzendeN euerung. Die 
Schrift repräsentiert bereits den Typus einer frühen gotischen Majuskel. 
Eshandelt sich um eine sehr fette Schrift mitoffenkundigem Wechselvon 
Haar- und Schattenstrichen; letztere werden nicht nur als Zierstriche, 
etwa neben dem Balken des A, verwendet, sondern schließen bereits fast 
stets das unzialeE, das kapitale E und das kapitale C. DieSchrift zeichnet 
sich durch enorm lange Kopf-, Fuß- und Haarlinien aus. Mögen auch zahl- 
reiche Einzelformen in ihrem Aufbau noch durchaus jenem späten roma- 
nischen Schriftcharakter verpflichtet sein, der sich in dem eindeutigen 
Dominieren von kapitalem N und M oder im Überwiegen des trapezför- 
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migen A manifestiert, so sindandere hingegen charakteristischeElemente 
der gotischen Schrift, etwa die Verwendung des pseudo-unzialen A oder 
des oben und unten eingedrückten kapitalen D. Dies gilt im besonderen 
auch für das markante Aufscheinen der gotischen Schwellungen etwa beim 
pseudo-unzialen A oderander CaudadesR. Ein ganz besonderes Gepräge 
erhält dieSchriftdurch diezahlreichen gegenläufigenSchwellungen ander 
InnenseitevonRundungen, und zwar inerster Linie, aber nicht ausschließ- 
lich, in Buchstaben der größeren Schrifttypen, also der Stiftungsinschrift, 
der TituliundderBildlegenden. Zusammen mit dem starken Wechselvon 
Haar- und Schattenlinien, sowie mit den ausgeprägten Zierstrichen ver- 
leihen sie der Schriftzeile ein beträchtlich gezierteres Aussehen und 
mildern die Klobigkeit der nur in den seltensten Fällen schon deutlich 
eingeschnürten Schäfte und Balken. 

Was die Inschrift jedoch, trotz der erwähnten Nähe zur Gotik in zahlrei- 
chen Einzelformen, von den zeitgleichenundetwasälteren Inschriften der 
fraglichen Kunstlandschaft deutlich abhebt, ist der Wille des Künstlers, 
die Schriftzeile wirklich zu gestalten. Die Inschrift ist nicht mehr eine 
Ansammlung von Buchstaben, sondern sie ist nach festen ästhetischen 
Vorstellungen graphisch geformtes Schriftband: Die Abstände der Buch- 
staben folgen rhythmischen Gesetzen und stehen, besonders in der Stif- 
tungsinschrift in äschetisch ausgewogenem Verhältnis zu der Leerfläche 
des Inschriftbandes. Außerordentlich geschickt folgt die Anordnung der 
Buchstaben der Bogenform der szenischen Emailtafeln, so daß, trotz des 
häufigen Wechsels der Ausrichtung der Buchstaben, der Verlauf der In- 
schrift einheitlich erscheint. Wiederholt werden die Haarstriche, welche 
als Zierelement die obere Grenze der Buchstaben markieren, zu einer lan- 
gen, mehrere Buchstaben übergreifenden Linie zusammengefaßt, welche 
nun genau der Bogenrundung der figürlichen Emailtafel folgt. Einesolche 
Schrift, deren Einzelformen zum großen Teil im strukturellen Aufbau 
noch deutlich auf der romanischen Formenwelt beruhen, hat sowohl im 
Gesamtcharakter des Schriftbildes, als auch in der Ausgestaltung vieler 
Einzelformen, bereits den Schritt zur gotischen Schrift getan. In der 
Durchgestaltung sind die Inschriften auf dem Verduner Altar durchaus 
denen auf zeitgenössischen Emailarbeiten des Maaslandes an Qualität 
voraus, wie eine Durchsicht der Denkmäler nach epigraphischen Ge- 
sichtspunkten nahelegt. Mit ihnen gemeinsam haben die Inschriften jene 
bereits erwähnte Neigungzu klotzigen, recht fetten Geraden, wohingegen 
allem Anscheinnach im KölnerRaumeine schlankereLinienführungvor- 
geherrscht hat, wie eine Gegenüberstellung von Inschriften auf etwa 
gleichzeitigen Denkmälern, den Armillae in Paris und Nürnberg und dem 
Heribertschrein zu Köln-Deutz, verdeutlicht. Eine Durchsicht aller ver- 
fügbaren epigraphischen Denkmäler österreichischer Herkunft zeigt 
selbst dann, wenn man die stets progressiven Inschriften auf Glasfenstern 
einbezieht, daß die Schrift auf dem Verduner Altar weit der heimischen 
Tradition in der Gotisierung voraus ist. 

Dic Inschriften auf dem Altarwerk sind in vier verschiedene Komplexe zu 
unterteilen: 

1.) Inschriften auf den alt- und neutestamentlichen Bildern, nämlich der 
Verkündigung des Isaak (V/1), der Verkündigung Christi (IV/1), derGeburt 
des Isaak (1/2), der Geburt Christi (11/2), dem Einzug Christi in Jerusalem 
(IV6), der Kreuzigung Christi (IV9), den Segenssprüchen Jakobs (1/13), 
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der Gesetzesübergabe an Moses (IIJ/15) und der zweiten Ankunft Christi 
(116). 

2.) Die Stifterinschrift, sowie die vier Textkolumnen mit der Angabe der 
Zeitentrias, von denen der obere Teil der beiden aufdemMittelflügel1331 
als Stilkopie ergänzt worden ist. 

3.) Die Bildtituli und die Bildlegenden. 

4.) Die Bezeichnungen der Tugenden im unteren Register und die In- 
schriftbänder mit den Weissagungen der Propheten, sowie die des Paulus. 
Die Inschriften aus den Komplexen 2 bis 4 sind zusammen oder in aller- 
größter zeitlicher Nähe geschaffen worden, d. h. sie sind einheitlich ent- 
standen in nur einem sehr kurzen Zeitraum, in welchem sich die Schrift 
nicht weiterentwickelt hat. Die Inschriftbänder innerhalb der szenischen 
Bilder, also die desersten Komplexes sind in einem längeren Zeitabschnitt 
und zusammen mit den Bildern entstanden. Sie sind zum Teil wesentlich 
kleiner als dieInschriften inden Zwickeln, waseineReduktion des Schrift- 
charakters bewirken kann, z.B. in den Inschriften auf den Bildern der Ver- 
kündigung und Geburt des Isaak (1/1 und 7/2); beide sind allerdings auch 
diekleinsten Inschriften aufdem Altar, so hätte sich eine möglicheReduk- 
tion auf der Tafel mit der Geburt Christi (IV2) nicht so stark ausgeprägt. 
Trotzdem sind die Inschriften des ersten Komplexes, und das gilt in be- 
sonderemMaße für diegrößeren unter ihnen (z.B. für dieaufdemBildmit 
der Gesetzesübergabe an Moses, II/15, aber auch für die auf dem Bild mit 
der Geburt Christi, IV2), weitestgehend den gleichengraphischen Gestal- 
tungsprinzipien unterworfen wie die Inschriften der Komplexe 2 bis 4, 
weswegen man siein deren zeitlicheNähe plazieren möchte, woraus prak- 
tisch zu folgern wäre, daß die Entstehung der Inschriften auf den szeni- 
schen Emails mit der stilistischen Vorstellung von deren zeitlicher Abfol- 
ge übereinstimmen würde. Innerhalb verhältnismäßig kurzer Zeiträume 
ist es natürlich schwer, eine graphische Entwicklung dieser Inschriften 
deutlich herauszustellen, jedoch ist es unverkennbar, daß jene der späten 
Phase bewegterundzeichnerischeranmuten, so aufden TafelnmitderGe- 
setzesübergabe an Moses (III/15), Zweiten Ankunft Christi (V16) und Ja- 
kobssegen (1/13), als in einigen Bildern auf dem linken Flügel, nämlich der 
Verkündigung und der Geburt des Isaak (V/1 und U2), d. h. daß in den 
Inschriften vom dritten Komplex auf dem rechten Teil jene Elemente der 
Gotisierung, welche sich in den Inschriften der Komplexe 2 bis 4 aus- 
drücken, offenbar markanter hervortreten als in einigen Bildern an dem 
linken Flügel. Es wärenichtundenkbar, daß gewissezentrale Themen von 
gleicher theologischer Gewichtigkeit, also etwa jene Ereignisse, welche 
Hauptfeste des Kirchenjahres illustrieren, in unmittelbarer Folge aufein- 
ander geschaffen worden sind; es stehen nämlich die Beschriftungen der 
BildermitderGeburt Christi(IV/2) und der Kreuzigung (I/9) einander be- 
sonders nahe. Ausanderen Erwägungen heraus wurde dieGeburtdesIsaak 
als eine der ersten Schöpfungen des Meisters angesehen; die Klassifizie- 
rung derInschriften scheint diese Annahme zu bestätigen. Vom epigraphi- 
schen Standpunkt aus gibt es keinen zwingenden Grund, verschiedene 
Meister für die Herstellungder Inschriften aufdemVerduner Altaranzu- 
nehmen. Wieberichtet, wurde1331 die Amboverkleidung zu einemFlügel- 
altarumgebautund mußte, um zugeklappt werden zu können, durch zwei 
Kolumnen von szenischen Emailtafeln sowie durch eineStifterinschrift, in 
der sich Stephan von Sierndorf verewigt hat, erweitert werden. Bei dem 


Umbau mußten als Stilkopien die beiden oberen Teile der vertikalen 
Textbänder vommittleren Flügelmitder Bezeichnungder Zeitentriaser- 
setzt werden, sowie von der unteren Zeile des Linken Flügels das linke 
Email mit der Inschrift: SEXTUS PREPOS (situs), das offensichtlich 
beim Umbau zerstört worden ist, von dem aber der erste Buchstabe als 
letzter, undzwarangeschnittenerrechtsvom Sternchen, inder dritten Zei- 
ledesrechten Flügelsnoch zu sehenist. Die 1331 ergänzte Inschriftnimmt 
in höchstem Maße trotz inzwischen erfolgter epigraphischer Weiterent- 
wicklungdiealte Inschriftdes Nikolaus von Verdunzum Vorbild. Esistan 
einigen Stellen berechtigt, geradezu von einer Kopie zu sprechen. Der 
Meister des 14. Jahrhunderts ahmte wesentliche Merkmale wie den Haar- 
strichüber dem fetten Balken, trapezförmiges A oder die Innenschwellun- 
gen von Buchstaben desöfteren nach. Nureine eingehendegraphischeUn- 
tersuchungzzeigt die meist geringen Unterschiede. Sie liegen etwa indicke- 
ren Linienan Scheitelstellen gerundeter Buchstaben, zumBeispielbeimE, 
G,CundS. Amdeutlichsten aberwird der UnterschiedamBuchstaben T, 
dessen Balken, wie im 14. Jahrhundert in zunehmendem Maße, tief nach 
unten herabreichen. Etwas störend wirkt lediglich jener Teil der unteren 
Schriftzeile, in welchem auf Grund der Textlänge die Buchstaben extrem 
schlank und gedrängt angeordnet sind. In diesem Bereich häufen sichenge, 
runde Formen, z. B. unziales U und N, die in der älteren Inschrift noch 
vermieden wurden. Auch rutschte dem Schreiber ein Kürzungsstrich der 
Q(ue)-Kürzung in den Text, der nach Art der gotischen Texrura gebro- 
chen ist. 

Organischer Aufbau und natürliche Bewegungeiner Gestaltaufdem Ver- 
duner Altar haben das vom Maasland im 12. Jahrhundert her bekannte 
Ausmaß an Freiheit bei weitem überschritten und werden für gewöhnlich 
auf den Einfluß der Antike oder des hellenischen Erbes in der byzantini- 
schen Kunst zurückgeführt. Natürlich istder Ausgangspunkteines Ver- 
gleichs für gewöhnlich die Ähnlichkeit im Motiv, d. h. im Handlungsab- 
lauf, in der Bewegung oder in der Faltenfiguration; jedoch sind es gerade 
diese Elemente, welche Nikolaus höchst eigenwillig umgeformt hat. 
Trotzdem besteht kein Zweifel daran, daß Nikolaus von der byzantini- 
schen Kunst her beeinflußt worden ist. 

Der „nasse Faltenduktus“ seiner Kompositionen läßt sich bereits auf 
einem Siegel von 1172 aus Schwarzrheindorf nachweisen, das sogar als 
Frühwerk des Meisters bezeichnet worden ist. Der Erbauer der Stiftskir- 
che Arnold von Wied weilte aufdem Zweiten Kreuzzug 1145 bis 1147 län- 
gere Zeitin Konstantinopel. Der Duktus findet sichaberauchaufdenMe- 
tallbeschlägen der beiden sicherlich von byzantinischen Werken abhängi- 
gen Metallbeschlägen der Ikonen von Tekali und Bo&corma aus dem 11. 
Jahrhundert, jetzt Tiflis, Staatliches Museum der Künste Georgiens.’ 
Die „outrierte Bewegung“ des Samson im Kampf mit dem Löwen wurde 
dem Schergen imBildmitdem Martyriumdes Theophylos NeosimMeno- 
logion Basileios II. von 989, Rom, Bibl. Vaticana, cod. 1633, fol. 359r 
gegenübergestellt; die Handschriftaber dürftekaumden Stildes Nikolaus 
beeinflußthaben.’s Vergleiche der Festtagsbilder mitdembyzantinischen 
Dodekaorton etwa auf den beiden Epistylen der Ikonostasen Iund II auf 
dem Sinai dokumentieren, trotz ikonographisch enger Beziehungen, den 
gänzlich anderen Stil des Nikolaus, der sich mit seiner greifbaren Nähe 
zum Betrachter, seiner Erdgebundenheit und seinem hohen Grad an phy- 

















sischer Realitätgegen die geistige Qualitätder Ikone absetzt.”” Trotzdem 
scheineninder zweiten Hälftedes 12. Jahrhunderts sowohldiebyzantini- 
schealsauch die westliche Kunstgleichen Tendenzen gefolgt zu sein, wel- 
cheinderzum Westen hin orientierten Politik Kaiser Manuels II. Komne- 
nos ihre Grundlagen gehabt haben mögen. Es wurde daher auch einleuch- 
tend die stilistische Entwicklung auf dem Klosterneuburger Altar von 
links nach rechts verglichen mit der Entwicklung der byzantinischen Ma- 
lerei in der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts, welche sich am klarsten 
ablesen läßtanden Mosaiken KönigRogers I. inder Capella Palatina”? zu 
Palermo sowie in der Kathedrale zu Cefaltı und in den Mosaiken König 
Wilhelms I. inder Kathedrale zu Monreale.?? Jedoch wird man sich scheu- 
en weiterzugehen, alseine gewisse Parallelitätin der Entwicklung zu einem 
dynamischen Stil hin festzustellen. Dieser wird gegen Ende des 12. Jahr- 
hundertsam Ausklangderkomnenischen Epoche zu Extremen gesteigert, 
wiesiedurch die Fresken von KurbinovoinMakedonien, dievon Lagudera 
auf Zypern, Hagios Hierotheos bei Megara und die Verkündigungsikone 
aufdem Sinai vertreten sind, jedochbleibenalle diese Kompositionen zwar 
komplizierte, aber doch flächenhafte Figurationen; somit lassen sich nur 
Gestalten von extremer Bewegung wie der Elisäus (II/14) und der Ver- 
kündigungsengel der Sinai-Ikone miteinander vergleichen.®° Die byzanti- 
nischen Elemente scheinen gerade am Anfang des Verduner Altars am 
stärksten, inden beiden Kolumnen der Eschara entfernt sichNikolaus von 
der byzantinischen Kunst und ordnet sich eher der europäischen Stilent- 
wicklung zur klassischen Beruhigung der Jahrhundertwendeunter.*'! Eine 
ähnliche Entwicklung läßt sich aber auch in Byzanz feststellen. Vielleicht 
ischier das Tympanon mitder Deesis in Esztergom, gefunden inder Adal- 
bertkirche, einzuordnen;?? zumindest sind es aber die neuentdeckten 
Freskender Kirche Hosios David zu Thessalonike, welche wohldiebesten 
byzantinischen Wandmalereien der hochkomnenischen Epoche sind. Der 
Engel aus der Taufe Christi ließe sich in dem massigen Volumen mit dem 
Moses der Gesetzesübergabe (IIV15) vergleichen; jedochistdieBewegung 
des Moses heftiger; auch ist es bisher noch nicht entschieden, ob die Fres- 
ken nicht eine halbe Generation nach dem Verduner Altar entstanden 
sind. Wenn auch die Kunst des Nikolaus durch byzantinische Werke der 
komnenischen Epoche Anregungen für bestimmte Faltenfigurationen 
und Figurentypen erhalten haben mag, so entfernt sie sich in ihrer Inten- 
tion von der Spiritualität der byzantinischen Kunst in immer stärkerem 
Maße, 
Die Hinwendung ist vielmehr zur Antike erfolgt,” dieder Künstler kaum 
aufeinerwiederholt postulierten Reise zu den klassischen Stätten geschen 
haben dürfte, sondern hauptsächlich in Werken der Kleinkunst Galliens 
undderRheinlande. Alsklassischer Vergleich giltdie linke Tafelvom Dip- 
tychon der Symmacher und Nicomacher aus den späten vierten Jahrhun- 
dert mit der Königin von Saba (IIV4). Die beiden Elfenbeine waren in 
einem mittelalterlichen Reliquiar in der Abtei Montier-en-Der wieder- 
verwendet, und Nikolaus könnte sie schr wohl gesehen haben, Rückenfi- 
guren von extremen Ansichten ausgesehen finden sichauf dem MetzerEl- 
fenbein mit der Himmelfahrt Christi im Kunsthistorischen Museum zu 
Wien, ebenso auf einem spätantiken Elfenbein in Dijon. 
Auch das byzantinische Elfenbein aus der Zeit um 1000 mit der Himmel- 
fahrt Christiim Württembergischen Landesmuseum zu Stuttgartenthält 
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zwei Gestalten, welche sich mit dem Tau-Schreiber (/12) und mit Joseph 
inder Beschneidung Christi (IV 3) vergleichen lassen. Karolingische Werke 
sindinderzweiten Hälftedes 12. Jahrhunderts kopiert worden, sodürften 
die Evangelistenbilder in einer Handschrift aus Saint-Amand in der Col- 
lection Charles Ratton zu Paris, auf die der HandschriftM. 728 der Pier- 
pont-Morgan Library zu New York, entstanden in Reims in der zweiten 
Hälfte des9. Jahrhunderts, zurückgehen. Inähnlicher Weisehat Nikolaus 
karolingische und byzantinische Werke der Kleinkunst wegen ihres anti- 
ken Formenreichtums kopiert, aber in die Monumentalität seiner großen 
Emailtafeln umgesetzt. „Die Gestaltung der Einzelfigur im Sinne der 
klassızistischen Formideale hatte fast notwendigerweise auch cine neue 
Auffassung des Bildes im Ganzen zur Folge. In dem Maße, in dem die 
begrenzte Körperlichkeit der frühen, noch vom byzantinischen Schema 
abhängigen Figuren durch die vom klassizistischen Formideal abgelöst 
wird, ändert sich auch die Räumlichkeit, die diese Figuren für sich bean- 
spruchen“ .. . Den Höhepunkt der Entwicklung bildet die zweifigurige 
Komposition der Himmelfahrt des Elias (II/14). „Hierkann man tatsäch- 
lich von einer Bewegung von vorn nach hinten sprechen.“ ®* 

Die stilistische Entwicklung innerhalb des Altars ergibt sich nicht nur aus 
formalen Gründen, sondern ebenso stark auch aus der thematischen Be- 
ziehung der Tafeln untereinander. Hier scheint mir der entscheidende 
Grund dafür vorzuliegen, daß nur ein Meister, Nikolaus von Verdun, das 
gesamte Werk geschaffen haben kann; denn der stilistischen Evolution 
entsprichtauch eineformale. Generellsind dieSzenendes Altarwerkesauf 
die Kreuzigung insofern ausgerichtet, daß auf der linken Hälfte mehr 
Handlungen nach rechts hin verlaufen, auf der rechten Hälfte hingegen 
mehr nach links hin als umgekehrt. Natürlich ist ein solches Prinzip nicht 
streng durchgeführt; denn auch einzelne Gruppen von Emailssind aufein- 
ander abgestimmt. Soweitesdurch das Thema gegeben ist, sind dieeinzel- 
nen Gestalten typisiert und in verschiedenen Altersstufen dargestellt. Es 
erscheint also die Gottesmutter unter dem Kreuz wesentlich älter als die 
Jungfrau bei der Verkündigung des Herrn, und diese wieder jünger als die 
Gottesmutter vonder GeburtundderBeschneidung Christi. Eineanaloge 
Entwicklung läßt sich auch am Antlitz Christi aufzeigen. Es wurde schon 
darauf aufmerksam gemacht, daß die Bilder aus der Kindheitsgeschichte 
von Christus, Isaak und Samson jeweilseine Einheit bilden, und daß damit 
der eigentliche Weg der Entwicklung von Anfang an vorgegeben ist. Das 
genaue Abstimmen der Bilder aufeinander warnureinem Meister möglich. 
Entgegengesetzt zurbiblischen Erzählung reitet Moses auf dem Eselnach 
Ägypten, umbeieinemflüchtigen Betrachter keine Verwechslungmitder 
Flucht Christi nach Ägypten aufkommen zu lassen. Die beiden Opfer- 
handlungen im Heiligtum sind ihrem sakralen Charakter gemäß in der 
Ruhe des Bildes aufeinander abgestimmt (I und IIV7). 

Ein Element aber durchdringt alle Bilder des Altars, das realistische, auf 
der Empirie beruhende Wirklichkeitsverständnis. Brokatartig schwere 
Stoffeumhüllen die Gestalten und fallen in zumeist schweren Bündeln ab- 
wärts, beziehungsweise umgreifen die Gestalt und lassen sieinihrervollen 
Leiblichkeiterscheinen. JedeMöglichkeitfür die dramatische Gestaltung 
wirdbenutzt. Wie Knoten winden sich die Stoffmassen um den schwerfäl- 
lig agierenden Abraham, der seinen Sohn zuopfern gedenkt (19). Lebhaft 
schreiten die Kundschafter im „Kreuzschritt“ mit der gewaltigen Traube 
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aus dem gelobten Land, um diese dem auserwählten Volk möglichstfrisch 
zu bringen. Mit allem Gepäck, Kindern und Haustieren beladen, ziehen 
die Israeliten durch das Rote Meer. Die Drehung der Gestalt des Moses 
(V5) läßt sich nur bei genauer Nachprüfung der Armhaltung nachvollzie- 
hen; denn dieobereHandist.dierechte. Tiefbeugtsich Joseph von Arima- 
thäa bei der Grablegung Christi (IV11) über den Verstorbenen; er war 
ursprünglich aufrechter konzipiert wie ein im blauen Hintergrund klar 
sich abzeichnendes Pentimentobeweist. Mitgewagten Bewegungen stürzt 
der Bruder den Joseph in den Brunnen, den Kopf zuerst in die Tiefe 
drückend (V/11). Herkulisch mutet die muskulöse Gestalt Christiaufden 
Bildernmitder Taufe undder Kreuzigungan(IV5 und9).Mitheldenhafter 
Kraft bezwingt Samson den Löwen (11/12), indem er den Oberkiefer des 
Tieres mit der Linken auseinanderbricht. 

Dasrealistische Wirklichkeitsverständnisentzieht die Emailbilderderbis 
dahin im Maasland vorherrschenden Zeichenhaftigkeit und gibt sie als 
historische Geschehnisse, die sich empirisch nachvollziehen lassen. Das 
selektive Verfahren, aus den Vorbildern die geeigneten Elemente auszu- 
wählen, darf als gotisch bezeichnet? werden und läßt sich letztlich mit 
dem Sugers für die Erschaffung der gotischen Baukunst vergleichen; die 
Umwandlung aber mit Hilfe der Antike und der Erfahrung zu einer stets 
überraschend neuerscheinenden Komposition läßt den Verduner Altarals 
einzigartigen Höhepunkt der maasländischen Emailkunst erscheinen, die 
sich damit selbst ein Ende gesctzt hat. 

Seit der erfolgreichen Restaurierung des Verduner Altars ın den Jahren 
1949 bis 1951 undder Auffindung von Ordnungszeichenaufder Rückseite 
der Emails steht unbezweifelbar fest, daß der Ambo des Nikolaus im Jahr 
1181 aus drei selbständigen, aus der Gesetzmäßigkeit des Aufbaus zwin- 
gend sich ergebenden Ebenen bestanden hat, nämlich dem heutigen Mit- 
telteil und den beiden seitlichen Flügeln. Um die drei Ebenen 1331 zu ei- 
nem verschließbaren Flügelaltar verbauen zu können, mußte der Mittel- 
teil so erweitert werden, daß seine Breite denen der beiden Seitenflügel 
zuzüglich zweier Rahmenbreiten entsprach: Durch Hinzufügung von 
zwei Kolumnen mit Szenen, sowie vierschmaleren Doppelsäulen undzwei 
gestanzten Blechstreifen. Der Mittelteil erhielt somit, rein aus der Not- 
wendigkeit der Proportionen, eine klare Dreiteilung, die sich von der spe- 
zifischen Rhythmik der Werke des Nikolaus klar unterscheidet. Somit 
entfallen alleälteren Theorien über Aufbau und Umbau des Ambo; die von 
Drexler und Strommer, nach welcher Nikolaus alle einundfünfzig Emails 
geschaffen hätte; die von Kießlinger und Grießmayer, wonach alle sechs 
ergänzten Tafeln ältere gleichen Themas, aber 1330 verbrannte, ersetzt 
hätten; dievon Ludwig, wonach der Ambo einen polygonalen, umdie bei- 
den Achsen seitlich der Kreuzigung abgeknickten Mittelteil gehabt hätte 
und schließlich die von Grießmayer, nach der, analog zum Programm von 
Antependien, die beiden letzten Kolumnen mit den Eschata ursprünglich 
in der Mitte gesessen haben könnten. Innerhalb der nunmehr gesicherten 
drei Ebenen hat sich die Stilentwicklung des Emailwerkes vollzogen. 
Nikolaus von Verdun darf dergrößte Meister der westlichen Goldschmie- 
dekunst des Hochmittelalters genannt werden. Angesichts der künstleri- 
schen Fülle der fünfundvierzig szenischen Emailtafeln mit der jeder ein- 
zelnen eigenen Problematik erscheint es in dem gegebenen Rahmen un- 
möglich, eine zusammenfassende Analyse des Gesamtwerks zu geben, die 


überallgemeinsteRichtlinien hinausgeht, diese aber sollen wenigstensge- 
nannt werden. Wie die Schriften der Frühscholastik so sind auch die 
Emails zwar in Klosterneuburg angefertigt, als geistige Leistung aber aus 
noch zu erörternden Gründen nach Österreich importiert worden. In 
Klosterneuburg sind von einem Theologen, wahrscheinlich von Propst 
Rudiger, dasProgramm zu Gänzeundalle Inschriften verfaßtworden. Die 
Gestaltung der einzelnen, gewiß nur in Bildlegenden und Tituli festgeleg- 
ten Szenen, laginder Handdes Nikolaus, welcher aus Verdun in Lothrin- 
gen gekommen war und den ikonographischen Schemata dieser Kunst- 
landschaft gefolgt ist. Kaum hat er ikonographische und schon gar nicht 
stilistische Besonderheiten der heimischen Kunst rezipiert, vielleicht mit 
einer Ausnahme, der Auferstehung Christi(IV/13), die einige Elementeder 
Salzburger Buchmalerei enthält; die langsam erwachende Klosterneubur- 
ger Buchmalerei dürfte, schon aus Gründen der Qualität, keinen Einfluß 
auf Nikolaus ausgeübt haben. 

Nach dem erhaltenen Bestandan Denkmälern zu urteilen, stammt — wie 
vorgeführt — die Ikonographie der einzelnen Bilder aus dem rhein-maas- 
ländischen Kunstkreis, beziehungsweise ausdem von diesembeeinflußten 
nordfranzösischen. Die Vorlagen wurden aber nicht schematisch über- 
nommen, sondern höchst individuell umgewandelt, zum Teil deswegen, 
weilsie der Interpretation derSzenedurchdieBildlegendegerecht werden 
sollten, wie an der mit dem Abendmahl bewiesen werden konnte (11/7). 
Hier ließe sich auch der durch den Titulus geforderte Stadtprospekt des 
Himmlischen Jerusalem anführen (//17),derwegenderBildlegendedurch 
Abrahams Schoß mit den Seligen erweitert werden mußte (Abb. 37). Das 
in Klosterneuburg entworfene Programm enthält nur wenige, in der Hei- 
mat des Nikolaus übliche Typologien, größere Zyklen sind vielmehr in 
England gebräuchlich gewesen. Viele Bilder mußten daher neu erfunden 
werden. Hier zeigt sich die Meisterschaft des Nikolaus, welcher stets die 
Totalität des Werkes gesehen hat und daher zusammengehörige Szenen, 
wiediemitden Ereignissen ausder Kindheit von Christus, Isaak und Sam- 
son (I-IIT) nach Raum und Figurentypen aufeinander abgestimmt und so- 
mitineinenatürliche Abfolge gebrachthhat, oderdie Altersstufen, etwader 
Maria, berücksichtigt hat. Zwar bringen gleichbleibende Gesichtstypen, 
etwa die von Moses, Abraham und Manoah, eine für die Romanik charak- 
teristische Addition gleicher Elemente in die Abfolge der Tafel, jedoch 
wird diese sofort wieder aufgchoben, weiljedeSzenebisindasletzteDetail 
stetsneunachihremnatürlichen Ablaufso logisch gestaltet wordenist, als 
wäre sie der Wirklichkeit nachgebildet worden. Dieses war nur möglich 
durchden Wechsel zum Blau-Gold-Email für die Figuren; dieseslebtganz 
ausder Gravurzesistausdrucksvollaber herb und serztsich gegen dieflie- 
ßende Weichheit und die edien Proportionen des maasländischen Emails 
deutlich ab. 

Auf Grund verschiedener Indizien konnte nachgewiesen werden, daß Ni- 
kolaus zwar den gesamten Ambo vorkonzipiert, seine Arbeit auf dem lin- 
ken Flügel, wenn auch nicht ausschließlich, so aber doch überwiegend be- 
gonnen hat und während des langen Arbeitsprozesses von etwa zehn Jah- 
rennachrechtshin fortgeschritten ist. Derbildthematischen Abfolge ent- 
sprichtaucheine stilistische Evolution: vonder Vorherrschaftdes Goldes 
mit roter und blauer Gravur zu der des bunten Emails mit seinen stets ge- 
brochenen Farben; vom Parallelismus im Aufbau der Gestalten zur Tiefen- 





erstreckung mithilfe von Rückenfiguren und ausgreifenden Bewegun- 
gen; von der Dichte einer mit erzählerischem Beiwerk angereicherten 
Komposition zur einfachen, auf die wesentlichsten Elemente beschränk- 
ten; von der verhaltenen Sprache der Gesten und Bewegungen zur Prä- 
gnanz im Ausdruck und Dramatik im Ablauf, kurz zur Effektivität der 
Darstellung. Inden zwei Kolumnen mit Eschata tritteinemerkliche Beru- 
higung ein, die man als Klassizität bezeichnen darf, und die Nikolaus — 
fernab vom eigentlichen Geschehen — wieder einbindet in die westeuro- 
päische Stilentwicklung der Kunst gegen die Jahrhundertwende. 

Von jener Ausnahme abgesehen läßt sich nirgends ein Stileinbruch auf 
dem Ambo feststellen, obwohl es kaum denkbar ist, daß der Meister wäh- 
rend der langen Arbeitszeit nicht auch von der europäischen Stilentwick- 
Jung beeinflußt worden wäre. Die Frage nach der Herkunft des Stils muß 
daher vom linken Flügel ausgehend zu beantworten versucht werden. 
Bereitsaufdenersten Tafeln manifestiert sich Nikolausals vollkommen in 
der Technik und ausgereift im Stil, der sich aber doch absetzt von dem im 
Maaslandüblichen. Der Aufbau des Gewandeserfolgtnämlichnichtmehr 
durch eingebundene, lamellenförmige Zellen, Schichten und Schraffuren 
(Abb. 51), sondern die Lichthöhungen ausdrückenden Inseln sind ohne 
begrenzende Konturen eingeschlossen in den organischen Aufbau des 
sogenannten „nassen Gewandes“, dessen Falten, zumeist ın vehementen 
Zügen, dramatisch auf zentrale Punkte zulaufen. Die Zeichnung des In- 
karnats erfolgt zwar durch die im Maasland gebräuchlichen zarten Dop- 
pellinien, der Aufbau der zumeist athletischen Gestalten jedoch ist ohne 
das antike Verständnis für den organischen Aufbau des Körpers nicht 
möglich. Von 1180 bis etwa 1190 werden im Maasland die Gewänder 
kompliziert gegeben (Abb. 19-20), und ingravierten Arbeiten sind Anhäu- 
fungen von Falten festzustellen, die durchaus als Vorläufer der Arbeiten 
des Nikolaus angesehen werden dürfen (Abb. 16-18). Die Werke reichen 
aber für eine Erklärung des Stils nicht aus; wiederholt wurde auf Nord- 
frankreich und Südengland verwiesen. Die Kompaktheit der Gestalten 
und die schweren Köpfe auf dem Revers von IIV17 (Abb. 48) erinnern an 
die Ilustrationen der Amandusvita (Abb. 30), der romanische Parallelis- 


‚mus und vereinzelt der Gesichtstypus an die Moralia in Iob (Abb. 39-44), 


die überreiche Fältelung des Gewandes an die Glasfenster des Merhusa- 
lem-Meisters im Presbyterium der Kathedrale zu Canterbury (Abb. 45- 
47), entstanden nach dem Brand von 1175 unter Wilhelm von Sens. Die 
intensive Farbigkeit des geheimnisvollleuchtenden Emails, die Dichteder 
Komposition, die kräftige Konturierung des Gewandes, schließlich die 
dekorativen Elemente im Hintergrund von JV/2 lassen an den Einfluß der 
Glasmalerei auf den Stildes Nikolaus denken, zumal die Entwicklung der- 
jenigen Nordfrankreichs: Saint-Denis, Chälons-sur-Marne, Troyes, 
Saint-Remi zu Reims, Orbais, eine dem Verduner Altar analoge Entwick- 
lung zur Klassik hin anstrebt. 
Der wiederholtpostulierte Einfluß derbyzantinischen Kunst istgewiß ge- 
ringer als früher angenommen. Selbst die Anastasıs ist westlich umgedeu- 
tet; denn Christus ergreift die Hand Evas und umfaßt mit der Linken die 
Schulter Adams. Leider ist die komnenische Kunst Herzog HeinrichsIl. 
und Theodorasam Hofzu Wien völligunbekannt. Direktebyzantinische 
Einflüsse dürften sich auf wenige Gesten mit starker geistiger Aussage be- 
schränken, etwa die erschrocken erhobenen Hände Mariae in I/1 und der 
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Trauergestus in IV11, indirekte nur auf die ersten Tafeln, nämlich solche 
der frühen komnenischen Zeit; es sei an die klassischen Vergleiche vom 
Engel, das Menschenpaar vertreibend, ausder Capella Palatina(Abb.38a) 
mit I/1, und vom Gewölbeengel im Chorquadrat des Domes von Cefalü 
(Abb. 38b) erinnert. 

Zweifellos darf also die Stilstufe von etwa 1140, welche sich in den Mosai- 
ken KönigRogersII. auf Sizilien am klarsten manifestiert, alsdiebyzanti- 
nische Grundlage des Nikolaus berrachter werden, sie ist auf dem Verdu- 
ner Altar aber bereits bereichert durch Elemente der vorgeschrittenen 
komnenischen Zeit. Der Kopf eines Engels aus Hosios David zu Thessa- 
lonike, deren Fresken als solche der reifsten und spätesten der kom- 
nenischen Epoche bezeichnet werden dürfen, bringt die asketischen und 
ernsten Züge der Sara in /2; der Stil geht also über die frühkomnenische 
Stufe weithinaus. DieBeantwortungder Fragenach indirekten byzantini- 
schen Einflüssen grundsätzlicher Art ist deswegen so außerordentlich 
schwer, weil im letzten Viertel des 12. Jahrhunderts die östliche und die 
westliche Kunst in gleicher Richtung verlaufen, und die letztere durchaus 
nicht einheitlich ist, so daß man für sie den neuen Begriff Transition ein- 
führen mußte. Nikolaus hat viele Merkmale der Kunst der Jahrhundert- 
wendebereits vorweggenommen, mangels gesicherter Daten ist man stän- 
dig mitder Fragenach dem künstlerischen Primatkonfrontiert. Im Grun- 
de aber entfernt sich der Meister immer mehr von der byzantinischen 
Kunst und deren Spiritualisierung durch scin eigenes Wirklichkeitsver- 
ständnis, das in erster Linie von anderen Kunstepochen ausgeprägt 
worden ist. 

Die Überwindungder Tradition ist Nikolausnämlich mithilfeder Antike 
gelungen, die im Mittelalter ja allgemein die Lehrfunktion gehabt hat, 
Verständnis für Naturalismus und Wirklichkeit zu vermitteln. Der Ein- 
fluß der klassischen Antike auf die Kunst des Nikolaus ist stets hervorge- 
hoben worden. Die drei ruhenden Mütter in den Geburtsbildern I-IIV2 
setzen sich durch den umgreifenden Verlauf des Gewandesgegen denher- 
kömmlichen abwärtsfallenden auf Bildern des Maaslandes erheblich ab 
und wurden daher mit den Tauschwestern vom Ostgiebel des Parcthenon 
aufder Akropolis zu Athen verglichen. Diezusammengezogenen Gewän- 
der auf IY/4, /7 und IIV16 erinnern an hellenistische Gewandfiguren; Ni- 
kolaus jedoch scheint von den antiken Gestaltungsprinzipien durch die 
provinzialrömische Kunst Galliens erfahren zu haben. Das Spektrum der 
rezipierten Denkmäler ist außerordentlich breit und reichtüber die Spät- 
antike (Elfenbein der Nicomacher und IIY/4; Murano-Diptychon und 
11/11) bis zu den unter antikem Einfluß stehenden karolingischen Elfen- 
beinarbeiten. Sounbezweifelbar der Einflußderantiken Kunst aufdenStil 
desNikolausauch istund so sehrdiebyzantinische Kunstals Erbe derhel- 
lenıschen dasBewußtseindes Klassischen vermittelt haben mag, daseigene 
Wirklichkeitsverständnis des Nikolaus läßt sich mit schlichter Antiken- 
rezeptionals Darstellungsmittel wohl nicht erklären, weiles nämlich zu- 
tiefst in der Person des Künstlers selbst begründet liegt. 

Bis in jedes Element — den Ablauf der Handlung, den Bewegungs- und 
Faltenverlauf, den Modus der Darstellung, den seelischen Ausdruck der 
Gestalten, die atmosphärische Gewalt der Theophanien — hat Nikolaus 
jedes Bild frisch konzipiert und gedanklich sodurchgestaltet, alskönntees 
in Wirklichkeit so gewesen sein. Für die Beobachtung der Wirklichkeit 
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und der Naturgesetze lassen sich zahlreiche Beispieleanführen: der Kreuz- 
schritt der Kundschafter mit der Traube (IIV/9), der gewaltsam gefesselte 
Isaak (V/9), die Gewaltdes Samson, welcher den Löwen gleich einem Böck- 
lein zerreißt (IIV12) — man vergleiche damit den schwächlichen Helden 
auf einem maasländischen Email im Louvre (Abb. 26) und Samson der die 
schweren Tore von Gazakraftvollden Berg hinaufschleppt (II/13)— man 
siehe hierzu das Bild auf dem Alton Tower Triptychon (Abb. 29), den zu 
Boden gezerrten Sohn des Pharao (V/12) oder den seelischen Gehalt in den 
Geburtsbildern des Isaak und des Samson. Die ikonographischen Schema- 
tastammendurchwegs aus der Kunstdes Maaslandes; sie sind sobindend, 
daß sie selbst für neue Bildthemen herangezogen wurden, so etwa für die 
Darbringung im Tempel, für die Beschneidung des Samson (1/3), für die 
Rückkehr derheiligen Familie aus Ägypten, für den Zug des Mosesnach 
Ägypten (V6). Die Durchgestaltung deseinzelnen Bildesaber erfolgte mit 
neuen Mitteln der Erzählung und der Menschlichkeit. Zwar haben narra- 
tive Momente wie die Tiere aus dem Zehnten der Beute Abrahams (4) 
oder Tiere und Kinder im Auszug aus Ägypten (V5) ihre Prototypen in 
ähnlichen erzählerischen auf den Emails des Heribertschreins (Abb. 33), 
sie erreichen auf dem Verduner Altar aber einen ganz anderen Grad an In- 
tensität. Je nach Bildthema wurden Dramatik der Handlung, Subrilität 
des seelischen Gehaltes, feierliche Würde der Repräsentation, Transzen- 
denz der himmlischen Erscheinung und der zum Himmel Aufsteigenden, 
Intimität der Kindheitsdarstellungen und Würde der sakralen Handlun- 
gen im Bild ausgedrückt. Sie alle lassen sich nicht auf den Einfluß der anti- 
ken Kunst und deren Vermittlung von Natur zurückführen, sondern auf 
des Künstlers eigene Durchdringung der Wirklichkeit und deren Geserz- 
mäßigkeiten. 

Involler Kenntnisderherkömmlichen Kunst des Maaslandes und mit dem 
Ziel, diese zu überwinden, hat Nikolaus seinen künstlerischen Weg be- 
schritten, und zwar in der Einsamkeit des damals aufblühenden, von den 
Kriegen mit Böhmen und Ungarn verschont gebliebenen Stiftes Kloster- 
neuburg und zugleich fernab von der westlichen Kunstentwicklungdes12. 
Jahrhunderts, die ihm aber wohl bekannt gewesen sein dürfte. Im Ver- 
duner Altar hat Nikolaus den Grubenschmelz an die Grenzen seiner Aus- 
drucksmöglichkeit geführt, er ist daher auch nicht weiter entwickelt 
worden und hat im Ambo seinen Abschluß gefunden. 

Unmittelbar nach dessen Vollendung beginnt Nikolaus seine Arbeit am 
Dreikönigenschrein zu Köln in einer anderen Technik, der Treibarbeit, 
für die er ebenfalls eine neue künstlerische Dimension schafft und die in 
den Gestalten des Marienschreins zu Tournai gipfelt. Diese bedeuten die 
Vollendung der Spiritualitätder Form; als Stilstufe aber wurden siebereits 
von der Kunstentwicklung der Jahrhundertwende, des so aufregenden 
Übergangsstils, eingeholt. Am Anfang der Entwicklung dieses einzig 
dastehenden Künstlers Nikolaus steht der Verduner Altar. 

Nikolaus von Verdun hat somit die Heilsereignisse der bildlichen Zei- 
chenhaftigkeit maasländischer Darstellungen entzogen und in eine neue 
intensive, monumentale Wirklichkeit gestellt, er hat sie unmittelbar prä- 
sent und fesselnd erlebbar gemacht, wodurch die sakramentale Zeichen- 
haftigkeit der Heilsereignisse eine Interpretation realer Unmittelbarkeit 
und Betroffenheit erfahren hat, die den transzendenten, den göttlichen 
Bereich in einer neuen Weise bewußt macht. 

















III. DER ALTAR DES STEPHAN VON SIERNDORF 


Im 14. Jahrhundert ließ Propst Stephan von Sierndorf das Werk des 
Meisters Nikolaus von Verdun umändern und erweitern; er bezeugte 
diese Arbeiten in der Ausdehnung der Stifterinschrift auf dem Altar. 


CHRISTO MILLENO T(RE)CENTENO VIGENO [VNDE] NO 
P(RAE)POSIT(VS) STEPHAN(VS) D(E) SYRENDORF GENERAT(VS) 
HOC OP(VS) AVRATUM TVLIT HVC TABVLIS RENOVATV(M) 
AB CRVCIS ALTARI D(E) STRVCTVRA TABVLARI 

QVE PRIVS ANNEXA FVIT' AMBONIQ(VE) REFLEXA 


Im Jahre tausenddreihundertzwanzigundelf (1331) hat Propst Stephan, 
entstammend dem Geschlechtder Syrendorf, dieses vergoldeteunddurch 
Tafeln erneuerte Werk für Christus hierher versetzt von der Bilderwand, 
die vorher angefügt war und um den Ambo herumgebogen war. 


Der Inhalt der Inschrift ist bisher nicht eindeutig geklärt worden. Sollte 
Stephan von Sierndorf die Inschrift von 1181 syntaktisch fortgesetzt 
haben, ließe sich Christo (für Christus) auf den 16. Vers beziehen: Niko- 
laus habe das Werk für Christus geschaffen, welches Wernher allerdings 
Maria gewidmet hat; schon deswegen erscheint die Deutung wenig wahr- 
scheinlich. Es verbleibt somit nur der Bezug auf tulit: für Christus hat 
Stephan den Umbau vorgenommen. Derneue Altarist somiteindeutigauf 
Christusumgewidmet worden. Anden gekreuzigten Christus wendetsich 
StephanalsStifter(Abb.82). Der Altar wurde, wiezueinemLettnergehö- 
rig, durcheinen monumentalen Kruzifixusüberhöht (Abb. 80). Sollteder 
Altar wirklich geschlossen worden sein, wären Kreuzigung und Grab 
Christi auf der Vorderseite sichtbar gewesen. Im Grunde hatte sich trotz 
aller für die Kunst revolutionierenden gotischen Erneuerungen an der 
gedanklichen Konzeption der Choranlage nichts geändert: die Vorder- 
seitebezog sich aufden Kreuzaltar; dieneuen Tafelbilder mit Themender 
Jungfrau Maria auf den Marienaltar im Presbyterium. Der Propst hatalso 
den Kreuzaltar in seiner zentralen Funktion voll beibehalten. 

Schwierigkeiten beim Verständnis dieser Inschrift bereitete die Jahres- 
zahl MILLENO T(RE)CENTENO VIGENONO., Das letzte Wort 
wurde früher durchwegs als neun gelesen, und somit ergab sich 1329. 
VIGENONO ist aber kein lateinisches Zahlwort und bedarf daher einer 
Ergänzung, die bei einer Annahme von der Zahl neun VIGENO 
(no)NO lauten müßte, was in den allerdings nicht sehr geglückten 
Hexametern einen schweren prosodischen Fehler ‚bedeuten würde; 
trotzdem ist diese Lesung in jüngster Zeit wieder aufgegriffen worden. 
Die andere Deutung erscheint unvergleichlich besser, nämlich VIGENO 
(unde)NO. Bei dieser Lesung der Jahreszahl (zwanzig und elf) würde 
Stefan von Sierndorf auch die Zahlenkonstruktion des Nikolaus nach- 
ahmen, nämlich SEPTVAGENO NEC NON VNDENO (siebzig und 
elf), was in Anbetracht der engen Anlehnung an das Werk von 1181 
sinnvoll erscheint. Darüber hinaus hat sich gezeigt, daß die Erweiterung 
der Inschrift sich epigraphisch auf das engste an den Text von 1181 
anlehnt; ebenso imitieren die ergänzten Emails den Stil des Nikolaus. Bei 
dieser von F. Röhrig erstmals vorgeschlagenen Lesung, der unbedingt 
der Vorzug zu geben ist, ergibt sich also das Jahr 1331 als Vollendungs- 


datum des von Propst Stephan vom Ambo zum Flügelaltar umgebauten 
Werkes. 

Diese Ergänzungsarbeiten werden auch in Verbindung mit der Kleinen 
Klosterneuburger Chronik gesehen, die für das Jahr 1322 einen Brand von 
Stadt und Stift bezeugt, aus dem die „groß taffl“ nur durch Übergießen 
mit Wein gerettet werden konnte. Sie besagt weiterhin, daß Propst 
Stephan die „schön taffl“ zu den Goldschmieden nach Wien zur Erneue- 
rung bringen ließ, die Weinbauern dem aber mißtrauten; er habe vielmehr 
das Werk den Juden versetzt, um mit dem Geld zu bauen.! 

Zur Chronik ist zu sagen, daß ihre Quellen nicht vor das 16. Jahrhundert 
zurückreichen und das Datum des Brandes 1322 durch die Großen öster- 
reichischen Annalen und die Handschrift 963 der Stiftsbibliothek Klo- 
sterneuburg auf 1330 korrigiert wird.? 

Bedenkt man den Umfang der gotischen Erneuerungsarbeiten: Entwurf 
des Programms für die notwendigen sechs Emailtafeln mit umlaufenden 
Schrift- und Ornamentstreifen (I-IIV8; I-IIV10) und Erweitern von Tu- 
gend-, Propheten-und Engelzyklus; Herstellungeines Holzträgers (Abb. 
75-79), in den die Felder zur Aufnahme der Emails hineingeschnitzt 
werden mußten; Malen der vier Temperabilder (Abb. 81-85) und Schnit- 
zen des überlebensgroßen Holzkruzifixus (Abb. 80), erscheint es schr 
fraglich, ob cs möglich war, diese Aufgabe vom 13. September 1330, dem 
Tag des Brandes, bis 1331 zu bewältigen. 

Wahrscheinlicher ist die Annahme, daß die Herstellung des Flügelaltares 
einer längeren Planung und Ausführungszeit bedurfte, wofür die Zeitre- 
ger Kunsttätigkeit ab 1324, dem Jahr der Wiedereinsetzung Stephans in 
das Amt des Propstes, dessen er vorübergehend enthoben worden war, in 
Frage kommt. Dann hätte sich der Altar, der im Bestand des 12. Jahrhun- 
derts vollständig erhalten ist, wie die Abhandlung der theologischen Pro- 
bleme ergeben wird, bereitsim AteliereinesGoldschmiedsin Wien befun- 
den, als der Brand die Kirche verwüstete, und wäre aus diesem Grunde so 
unversehrt auf uns gekommen. 

Trotzdem istes möglich, die Klosterneuburger Chronik auf den Altar zu 
beziehen, bei der sich — bedingt durch den zeitlichen Abstand ihres 
Entstehens zum Geschehen, von dem sie berichtet — schon eine Legende 
um den Brand mit der Schilderung des Tatbestandes verbunden haben 
könnte, daß man unter Propst Stephan „daz schön zybarn darauf“ stellte 
„und Unnser Frauen pilt mitten in der eeren darein“. Das kann sich nun 
entweder auf ein Marienbild unter kostbarem Ziborium, erhöht über der 
Mitte des Altars stehend, beziehen (wohl aus statischen Gründen wurde 
zwischen die beiden zentralen Bilder auf der Rückseite Marientod und 
Marienkrönung eine außen polygonal verkleidete Säule eingebaut, die in 
einem kleinen Podest, möglicherweise für ein kleines Ziborium aus Holz 
oder Metall fürdie Aufnahme eines Marienbildes, ebenfallsaus Holz oder 
Metall, geendet hat) oder auf die beiden Marienbilder selbst. Schließlich 
läßt sich das Wort „darauf“ auch temporal auffassen und damit das 
„eibarn“ auf ein ganz anderes Monument beziehen. Die Erwähnung des 
Altars in der Chronik erscheint somit durchaus glaubhaft. Eine längere 
Abwesenheit des vom Volk so verehrten Emailwerkes aus dem Kloster 
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würde auch die in der Chronik vermerkten Befürchtungen der Wein- 
bauern überzeugender erklären, die sorgten, der Propst habe die „taffl“ 
den Juden versetzt, um mit dem Erlös zu bauen. 

Für die Montierung der Emails als Flügelaltar wurde ein neuer Holzträ- 
ger geschnitzt, der mit seinen abgestuften Vertiefungen für die Anbrin- 
gung der Ornamentplatten und figürlichen Emails in unterschiedlichen 
Ebenen sehr wohl als Vorbild den Ambo aus dem 12. Jahrhundert 
nachgeahmt haben könnte, es sei als Vergleich nur an das Relief mit der 
thronenden Gottesmutter aus der Abtei Saint-Laurent zu Lüttich, jetzt 
Musee Curtius in Lüttich, und an die Passionsreliefs in der St. Pieters- 
kerk zu Utrecht erinnert.’ Da die beiden Seitenflügel mehr als ein 
Stebentel breiter als der Mittelteil waren, mußte man diesen, um die 
Proportionen eines Triptychon zu erhalten, durch einige Kolumnen von 
Emailtafeln erweitern, nämlich mit zwei szenischen Bildern zuseiten der 
Reihe, welche die Kreuzigungzum Mittelpunkthat. Es sind dies die verti- 
kalen Bildreihen 8 und 10, umfassend jeweils drei Bilder mit umlaufendem 
Inschriftband und Ornamentbogen: I-IIV8 und I-IIV10. 

Ebenso sind die vertikalen Leisten, die das Mittelfeld deutlich in drei 
Abschnitte teilen, Zutat des 14. Jahrhunderts, sowie die zu beiden Seiten 
dieser gestanzten Leisten liegenden 12 Platten mit Doppelsäulen und 
darüber befindlichen Zwickelfeldern, in der oberen Zone vier Engel, in 
der Mittelzone je zwei Bilder des Salomon bzw. des David, in derunteren 
Zone die Tugenden Pietas, Largitas, Sobrietas und Concordia. Die 
Pietas mag vielleicht deswegen ausgewählt worden sein, weil sie, wenn 
auch in einem anderen Sinn, als eine zentrale Eigenschaft Gottes in der 
Stifterinschrift von 1181 hervorgehoben wird, und in dem älteren 
Tugendzyklus nicht enthalten ist. 

An der heutigen Verzierung des äußeren Rahmens verwundert die unre- 
gelmäßige Abfolge querrechteckiger Emailplatten von unterschiedlicher 
Größe im Wechsel mit quadratischen Kupferplatten. Im Vergleich zu 
der Perfektion von Ausführung und Zusammenstellung aller Stücke 
vom ehemaligen Ambo erscheint der Schmuck des Rahmens nicht in 
allen Teilen ursprünglich. Auf Grund der Rückseitenzeichen lassen sich 
keine Hinweise auf eine Zugehörigkeit zum Ambo gewinnen, allerdings 
hätte auch kein Grund bestanden, ihre Lokalisierung mit einem Zeichen- 
system festzulegen, da die Abfolge der Randornamente für die Gesamt- 
gestaltung nebensächlich war. Bei späteren Arbeiten am Flügelaltar wur- 
den die rahmenden Platten mit römischen Zahlen erfaßt, die man zur 
Lokalisierung auch in den gotischen Holzträger ritzte. 

Die Inschrift von 1331 berichtet vom Ambo über dem Kreuzaltar, und so 
darf angenommen werden, daß der Kreuzaltar selbst — als Gegenstück 
und Ergänzung zum Ambo — mit Goldschmiedearbeiten verziert gewe- 
sen ist, vielleicht mit einem Antependium aus getriebenen Silberreliefs, 
wie sie bekannt sind durch die Goldene Tafel Heinrichs II. im Aachener 
Münster, durch das Antependium Heinrichs II. im Musee Cluny zu Paris 
oder,ambesten vergleichbar, durchdie Altarverkleidung, welchebis1760 
in der Kathedrale zu Sens bestanden hat.* Dieses Antependium hatte als 
Begrenzung eine Folge von ornamentalen Emailplättchen im Wechsel mit 
Filigrantafeln. Vielleicht sind die Überreste einesnur mehr in Fragmenten 
erhaltenen Antependiums, ergänzt durch gotische Nachbildungen, ver- 
wendet worden, um den Ambo zum Flügelaltar erweitern zu können, 
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während die anderen übriggebliebenen Teile damals verkauft worden sein 
mögen. 

Auchohnedie UntersuchungderRückseiten von den Emailsanläßlich der 
letzten Restaurierung hat sich auf Grund der Inschrift die Ergänzung ge- 
naubestimmen lassen. Dieüberalledrei Teile fortlaufende Stifterinschrift 
bestehtaus16 Hexametern, geschrieben in wohlgesetzten Buchstaben aus 
tiefdunkelblauem, oft fast schwarzem Email, undeeinem Zusatz aus5 He- 
xametern, dessen Buchstaben dichtgedrängt und voller Abkürzungen die 
rechte Hälfte der unteren Zeile füllen. Das Blau der Buchstaben hat einen 
merklichen Roteinschlag, dersichauch aufden sechs Tafeln in denbeiden 
Kolumnen zuseitender Kreuzigung in der Mittedes mittleren Flügelsfin- 
der. Die 16 Hexameter der Inschriftvon 1181 warenauf den drei Flügeln so 
verteilt, daß jeweils vier hintereinander angeordnete Verse eine durchlau- 
fende Zeile gebildet, und daß dann je vier Zeilen die drei Register mit szeni- 
schen Tafeln voneinander abgesetzt haben. Die Inschrift läuft von links 
nachrechts, wollteman sie zur Gänze lesen, müßteman den Ambo viermal 
abschreiten. Wie ausder Skizze über die Verteilung der Inschrift ersicht- 
lich ist, füllt der erste Vers die oberste Zeile der linken Tafel; der zweite 
und der dritte Vers reichen zusammen nurbis etwa zur Mitte der siebten 
Tafel, worauf schon dervierte Versbeginnt, welcher inderursprünglichen 
Anordnung die oberste Zeile vomrechten Flügelausgemachthatte. Dader 
Platzaufdemmittleren Teil für den ganzen vierten Versabernichtausge- 
reicht hat, mußte das Inschriftband zerschnitten werden bei DAT 
TE/MPVS und rückt mit seinem Ende bereits in die zweite Zeile vom lin- 
ken Flügel. Diese Anomalien können nur durch eine Erweiterung des Bil- 
derteils im Mirrelflügel erklärt werden. Durch Zusammenschieben der 
Inschriftbänder und durch die Bilderweiterungen wurde auf diese Weise 
pro Zeiledie Inschriftlänge von zweieinhalbBildbreiten samtzugehörigen 
Säulenstellungen, also 63,5 cm, gewonnen. Das macht bei vier Zeilen ins- 
gesamt zehn Bildbreiten aus (254 cm), welche mit der Ergänzung der 
Stifterinschriftvon 1331 gefüllt wurden. Auf Grund dergewonnenen zehn 
Bildbreiten waren pro Register Erweiterungen von zweiszenischen Tafeln 
möglich, sowie zwei Zierleisten in Treibarbeit und vier von jenen Bogen- 
wangen, welche auf Grund ihrer horizontal auslaufenden Schulterstücke 
zusammen mitden Zicrleisten die Breiteeiner Tafelergeben. Nachabend- 
ländischer Tradition mußte das Bild mit der Kreuzigung die Mitte des 
ganzen Altarwerkseinnehmen. Man konntealso die Ergänzungen nurseit- 
lich von dieser Tafel vornehmen. Mit Hilfe der beiden Zierleisten wurde 
eine klare Dreiteilung des vonsieben aufneunBilder pro Zeileerweiterten 
Mittelflügels vorgenommen (Abb. 70). 

Ein älterer Versuch einer Rekonstruktion, nach dem seitlich der Zierlei- 
sten vertikale Inschriftbänder mit den Angaben der Zeitentriasgestanden 
hätten, istabzulehnen.’Obwohl die vorgenannte Rekonstruktion rechne- 
risch außerordentlich gutaufgeht, konnte das Zerschneiden der Inschrift- 
leisten nicht ohne Härten vorgenommen werden. Die Tafel mit Sextus 
prepositusam Anfang der vierten Zeile auf dem linken Flügel mußte 1331 
durch eine Stilkopie ersetzt werden; das S am Beginn des Wortes steht 
noch am Ende der dritten Zeile auf dem rechten Flügel. Wiederholt sind 
winzige Metallplättchen in die Inschriftbänder eingefügt. Das Ende eines 
jeden Verses solltedurcheinaufgesetztes Sternchen markiert werden, Alle 
räumlichen Unebenheiten sindbeiderletzten Restaurierungentferntund 











die ganzen Inschriften auf ein Idealmaß gebracht worden, das die ur- 
sprünglichen Zäsuren aber nicht mehr kenntlich macht. 

Für die beiden ergänzten typologischen Reihen hatte der Verduner Altar 
keine Vorlagen anzubieten. Zwei der sechs Themen wurden der Armen- 
bibel (Biblia pauperum) entnommen. Diese war eine der verbreitetsten 
typologischen Bilderhandschriften des 14. Jahrhunderts in Bayern und 
Österreich. Jedem Antitypus, welcher durch jeweils vier Prophetien vor- 
hergesagt wird, sind zwei Typen zugeordnet, die allerdings nicht dem 
System der Zeitentriasfolgen. Für zweiSzenen der ersten ergänztenReihe 
(I-IO, 8) mit der Ermordung Abels, der Gefangennahme Christi und der 
Tötung Abners dürfte mit größter Wahrscheinlichkeit die Biblia pauper- 
um der Österreichischen Nationalbibliochek, cod. 1198 fol.6r,entstanden 
in Klosterneuburg wohl zwischen 1325 und 1330, das unmittelbare Vor- 
bild abgegeben haben. 

Bei der letzten Restaurierung aus den Jahren 1949 bis 1951 fand man auf 
derRückseite derEmailplattenmit derLegendezumBildder Ermordung 
Abels: VIPEREO MORE CAIN ABEL PERIMIT ORE (Nach Vipern- 
art vernichtet Kain Abel mit seiner Rede) eine offenbar verworfene In- 
schrift: VERBA GERENS PLANDA TRIPHON PARAT ARMA 
NEFANDA (Unter falschen Worten bereitet Tryphon ruchlos die 
Waffen) (Abb. 52). Es handelt sich um den Vers zum zweiten typologi- 
schen Bild zur Gefangennahme Christi in der genannten Armenbibel. 
Offenbar wollte der Künstler diese Szene im oberen Register abbilden, 
man stellte jedoch während der Arbeit fest, daß das alttestamentliche Er- 
eignis nicht vor der mosaischen Gesetzgebung stattgefunden habe, und 
daher seine Darstellung die streng durchgeführte Zeitentrias aufdemVer- 
duner Altar zerstört hätte. DieErmordung Abels findet sichin der Hand- 
schrift mit der Biblia pauperum nicht. Das Thema wurde vielmehr dem 
Speculum humanae salvationis entlehnt, denn in diesem ist es zusammen 
mit der Ermordung Abners der Gefangennahme Christi beigeordnet. 
Auch die vier hinzugekommenen Propheten stammen aus der Biblia 
Pauperum, ausgenommen David, hier derBeweinung Christizugeordnet, 
die in derBiblia pauperum zu Wien nicht abgebildet ist. DieBogenplatte 
mit der Inschrift zur Ermordung Abners (IIJ/8) hat auf der Rückseite die 
verworfene Inschrift: TJACOB HVNC (Abb, 54). Dies ist offensichtlich 
einereine Verschreibung für: IOAB HVNC. Die zweite der 1331 ergänz- 
ten Bilderreihen mit Adam und Eva, der Beweinung Christi und der Ab- 
nahme deserhängten Königs von Jericho (I-ILV10) folgt keinerbekannten 
Handschrift der Biblia pauperum aus dem süddeutsch-österreichischen 
Raum, wohl aber der Gruppe München-London der Armenbibeln; diese 
und das Bild auf dem Verduner Altar dürften somit auf ein gemeinsames 
italienisches Vorbild zurückgehen. Der Sündenfall, gewiß der Biblia 
pauperum entlehnt, paßt überhaupt nicht in den Sinnzusammenhang der 
typologischen Reihe, und die dritte Komposition dürfte frei erfunden 
worden sein in Anlehnung an die Abnahme des Königs von Ai. 
Esbesteht kein Zweifel daran, daßvom Meister, welcher1331 diesechs ge- 
rahmten Emailtafeln mit szenischen Bildern und zugehörigen Zwickeln 
geschaffen hat, auch dieErweiterungen der Stifterinschriftimrechten Teil 
der unteren Zeile des Altars stammen. Hierfür lassen sich einige überzeu- 
gende Indizien anführen, die über den Wechsel von Blau und Rot in der 
Zeichnung des Gewandes, die doppelten Rahmen in Blauweiß und Grün 











mittrennendemMetallstegund den blauen Bildhintergrund hinausgehen. 
Dieser hat allerdings einen merklichen Roteinschlag und wirkt daher 
wärmer. DasLendentuchChristiunddasGewand des Königs von Jericho 
sind nahezu weiß wie Altartuch und Vorhang bei der Beschneidung des 
Samson (IIV3), das Segel vom Schiff des Jonas (II/11) und der Mantel des 
Elias (IIV14). Der Farbcharakter der Tafeln ist durchwegs matt gehalten 
undvon den dreiFarben der Gewandzeichnung getragen. Fastnur diegrel- 
len Farben der Nimben, welche zumeist noch Kreise aus andersfarbigen 
Punkten enthalten, heben sich von der Komposition ab, wodurch gerade 
die Beweinung betont wird. Eigenartig markant wirkt in der Gefangen- 
nahme links neben dem Nimbus Christi der kleine weiße Hut eines der 
Schächer. 

Die Imitation desStils von 1181 erstrecktsichaberauchaufden Komposi- 
tionsstil selbst. Die Art der ovalen Bäume in den Bildern Brudermord, 
SündenfallundGefangennahme wurdeaus den Tafeln mit Abrahamsopfer 
(1/9) und Verstoßung des Joseph (1/11) kopiert. Ebenso stammen die Erd- 
formationen aus der Kunst des Nikolaus, sie sind aber statt der dichten 
Furchen mit verstreuten Pflanzen belebt. Die Durchgestaltung des mus- 
kulösen Menschenpaares imSündenfall und diejenige des Corpus Christi 
in der Beweinung, sowie die von der Kunst des Maaslandes übernommene 
Binnenzeichnung des Inkarnats mit Hilfe von zarten Doppellinien, sind 
für das 14. Jahrhundertnicht denkbar undgeheneindeutigaufdas Vorbild 
zurück. Am wesentlichsten aber ist die Imitation einiger extrem starker 
Bewegungen. Der sich vor dem Schlag des Bruders duckende Abel dürfte 
ohne den die Tat vollbringenden Bruder des Joseph nicht denkbar sein 
(1/11). Auch der links stehende Landsknecht in der Kreuzabnahme dürfte 
den Samson aus dem Löwenkampf nachahmen (IIl/12). 

Nicht nur die Stilkopie selbst ist bemerkenswert, sondern auch die Aus- 
wahlder Vorbilder nur aus den direkt angrenzenden Kolumnen 9, 11 und 
auch 12. Hieraus darf eindeutig gefolgert werden, daß der Künstler die 
Emailtafeln auch während der Arbeit unmittelbar vor Augen hatte, und 
daß er seine Ergänzungen möglichst nahtlos in die Gesamtkomposition 
des Altars eingliedern wollte, dessen Stilentwicklung er offensichtlich 
erkannt hat und sich dieser einzuordnen bemüht war. Seine Werkstatt 
dürfte schon aus diesem Grund nicht allzuweit von Klosterneuburg ent- 
fernt gewesen sein. WennnichtamOrt selbst, ist siedoch höchstensin.der 
nahegelegenen Landeshauptstadt Wien zu suchen, für diemehrere Gold- 
schmiede im 14. Jahrhundert belegt sind? 

Die Klassifizierung der neuen Tafeln als Stilkopien soll die großartige 
Leistung des Meisters von 1331 nicht abwerten; ganz im Gegenteil, ein 
Handwerker von geringerer Qualität hätte es sicherlich nicht vermocht, 
sich mit seinem eigenen Schaffen derGesamtkompositionsobisinsklein- 
ste Detail einzuordnen. — Die nahezu lückenlose Kontinuität von Gold- 
schmiedearbeiten am Oberrhein vom endenden 12. Jahrhundert bis zur 
Hochgotik mag die Auffassung entstehen lassen, als ob sämtliche, dem 
oberrheinischen Stil verwandten Arbeiten aus dieser Kunstlandschaft 
stammten; die sechs Tafeln des Verduner Altars können es jedoch nicht 
sein; denn der Meister der Emails muß sowohl die Armenbibel von Klo- 
sterneuburg, als auch das Werk desNikolaus und zumindest inihremEnt- 
stehungsprozeßdie Tafelbilder für dieRückseiten desneuenMarienaltars 
während der Arbeit an den Emails genau studiert haben. Der wohl aus 
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Nordwestfrankreich stammende Meister der vier Tafelbilder hat mit sei- 
nem Werk einen Markstein innerhalb der künstlerischen Entwicklung 
Österreichs gesetzt, nämlich den Beginn der gotischen Tafelmalerei. Mit 
seinerüberragenden Arbeit hat er wiederum den Goldschmiedbeeinflußt. 
Die Form des Kreuzes in der sehr in die Höhe gestreckten Komposition 
der Beweinung Christi dürfte der Kreuzigung Christi auf der Rückseite 
des Altars entlehnt worden sein. Das Emailbild wurde nach 1335 auf der 
Klosterneuburger Passionstafel noch einmal sehr genau nachgeahmt. Da- 
mit dürfte der Goldschmied schon vor seiner Arbeit am Verduner Altar 
mit Wiener Stileigentümlichkeiten aus dem 2. Viertel des 14. Jahrhun- 
derts vertrautgewesen seinundletztlichdoch aus Wien stammen, zumin- 
dest aus den habsburgischen Erblanden und am Oberrhein zwischen 
Zürich und Konstanz geschult worden sein.? 

Eine so enge Stilkopie nach einem Werk des 12. Jahrhunderts, welche 
nicht nur die Darstellungen betrifft, sondern auch den Schriftcharakter, 
ist für die Zeit der Gotik höchst ungewöhnlich und kann nur von dem 
kunstsinnigen Propst selbst angeordnet worden sein, um die Erweiterung 
der Verduner Tafeln möglichst unauffällig zu machen. Zweifellos muß 
ihm der künstlerische und der theologische Wert der Arbeit des Nikolaus 
voll bewußt gewesen sein; er hat die typologische Bilderfolge noch einmal 
samt den Inschriften wörtlich für die fünfzehn Glasfenster im Kreuzgang 
übernommen, von denen aber nur vier Scheiben aus dem oberen Register 
— cine davon ist irrtümlich versetzt — erhalten geblieben sind: Geburt 
und Beschneidung des Isaak, Durchzug durch das Rote Meer und Opfer 
des Melchisedech. Die auf dem Verduner Altar verlorengegangene In- 
schrift zu dem Durchzug ließ sichmit HilfederindenScheibenerhaltenen 
rekonstruieren; sie wurde auch nach dieser ergänzt. '!? 

Wahrscheinlich wird der einzigartige Ambo desNikolaus von Verdun so- 
gleich nach seiner Fertigstellung eines der berühmtesten Heiltümer von 
Klosterneuburg geworden sein. Erwaran derzentralstenStellederKirche 
hoch über dem Altarangebracht und jedermann sichtbar. Schon deswegen 
war er sicher tief im Bewußtsein der Allgemeinheit verankert. Auch 
Stephan von Sierndorf wird sich des künstlerischen Wertes und des theo- 
logischen Heilsprogramms sehr wohl bewußt gewesen sein; schließlich 
erreichten die großen typologischen Konkordanzen im altbaye- 
risch-österreichischen Raum im 14. Jahrhundert die größte Blüte. Das 
Programm des Klosterneuburger Ambo dürfte auch damals schon als ein 
Vorläufer dieser großen Bilderbibeln angeschen worden sein. 

Auch bei einem noch so starken Bauwillen des Stephan von Sierndorf, die 
romanische Ausstattung desChoresdurch eine gotische zu ersetzen, wer- 
den sich die goldenen Tafeln des Nikolaus nicht einfach haben entfernen 
lassen, ohne daß der Propst mit festen Traditionen hätte brechen müssen. 
Parallelen zur etwa zwei Jahrhunderte älteren Umgestaltung der Kirche 
von Saint-Denis drängen sich auf. Dort hatte Sugerius das enge karolingi- 
sche Langhaus nicht durch ein neues lichtdurchflutetes im Stil der Gotik 
ersetzen können, weilnachalter Tradition Christus selbsteinst die Weihe 
vorgenommen und dabei die Wände des Langhauses berührt hätte. Das 
Aufblühen der Marienverehrung in ganz Europa zum Ende des 13. und 
besonders im 14. Jahrhundert hat auch in Klosterneuburg eine starke 
Wiederbelebung desMarienkultesgebracht. Hierist dieMarienverehrung 
schon seit1108 urkundlich belegt, dain diesem Jahr Bischof Hermann von 
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Augsburg eine Stiftung durchführt „super altare sanctae Mariae Niwen- 
burc“, Das Traditionsbuch vermerkt fast alle Schenkungen auf den Ma- 
rienaltar desStiftes, undder sogenannteSchutzbrief desPapstes Innozenz 
HI. vom 30. November 1137 besagt, daß die „klösterliche Niederlassung 
derhl.MariaNivenburgensis durch den frommen Markgrafen Leopold in- 


"standgesetzt wurde“.!' Schon seit Beginn derGotiknahmenStiftund Hof 


vonKlosterneuburgeineführendeRolleein, und so ist esverständlich, daß 
Stephan von Sierndorf der liturgischen Forderung nach einem neuen Ma- 
rienaltar nachzukommen hatte, dabei aber gleichzeitig ein außergewöhn- 
liches Kunstwerk zu schaffen gedachte. Er stand nun also vor der Wahl, 
den romanischen Lettner mit dem Ambo des Nikolaus weiterbestehen zu 
lassen, der jedoch den beherrschendsten Ort in der Mitte der Kirche ein- 
nahm oder die goldenen Tafeln in einem neuen Kunstwerk zu verbauen. 
Sein Streben dürfte darauf ausgerichtet gewesen sein, die gekrönte Him- 
melskönigin als Schützerin der Kirche besonders durch einen Altar an der 
zentralsten Stelle der Kirche zu ehren und gleichzeitig die Tafeln des Ni- 
kolausinihreralten Funktionals traditionelles Heiltumüber demKreuz- 
altar zu belassen. Als einzige Lösung bot sich die innige Vereinigung der 
beiden Elemente zu einem neuen Gesamtkunstwerk an: nämlich des Chri- 
stus und Maria geweihten Emailwerks mit der Kreuzigung Christi als 
zentralem T'hema des typologischen Programms auf der einen Seite ver- 
schmolzen mit den gotischen Temperatafeln von Marientod und Marien- 
krönung im Mittelpunkt auf der anderen Seite. Aus dem Wunsch und der 
Notwendigkeit heraus, unter Verwendungdesromanischen Heiltumscin 
neues Kultobjekt zu schaffen, das dem Wiederaufleben der Marienver- 
eehrungundden geänderten liturgischen Gegebenheiten entsprach, wurde 
nunein Werk geschaffen, dasrevolutionierendneueFormen dergotischen 
Kunst nördlich der Alpen in sich vereinigt. Das romanische Emailwerk 
wurde in wenigveränderterFormder gotischen Gesamtheit vonRücksei- 
tenbildern, Altarrahmen und Aufbau angepaßt, dabei jedoch nicht unter- 
geordnet. Der Schöpfer des gotischen Werkes wiederum übernahm als 
Grundformdiedurchden Ambo vorgegebene Dreiheit voneinemMittel- 
teil und zwei Seitenteilen und deutete diese um zu einem „Flügelaltar“. 
Sicher konnten die Flügel nur zur Emailseite geschlossen werden, da auf 
derBildseitedieSäuleinderMitrestörte, und deshalb ist zu bedenken, ob 
die äußere Form nicht primär auf den Umbau des Ambo zurückgeht. Das 
Bedeutendste an diesem gotischen Altar, der sich ın der Art des Aufbaus 
sicher nicht sehr unterschieden hat von anderen deutschen Flügelaltären 
mit Wimpergen, Fialen undgroßemMittelaufsatz, ist dieneue Auffassung 
derBildfläche an sich. Diese wird hierzum ersten Mal nichtmehrunterteilt 
in kleine Szenen und Kompartimente, sondern es entstehen vier große, 
einheitliche Tafelbilder. „Das Außerordentliche am Verduner Altar ist 
also nicht die Tatsache, daß Tafelmalereien vorkommen, sondern daß sie 
in solchem monumentalen Ausmaß gehalten sind. Und diesen Prozeß des 
Umsehens einer kleinteiligen Schmuckwand (einer Art Blendfassade) 
gleichsam in eine einheitliche Freskenfläche mag der Einfluß giottesker 
Malerei entscheidend gefördert haben. Der Platz war geschaffen, der am 
Tafelbild selbständige Entwicklungsmöglichkeit bot; die Malerei war 
jetzt nicht mehr Surrogat für andere, in kostbarem Material ausgeführte 
Flächenverkleidungen“. 

Nach 1324 dürfte der Propst den romanischen Lettner abgetragen haben. 





Dabei wurden die Emailtafeln vom ursprünglichen Holzträger, also den 
Wänden des Ambo, abgelöst und wahrscheinlich zu diesem Zeitpunktauf 
den Rückseiten markiert, damit das theologische Programm unangetastet 
bliebe. Den Handwerkern muß hierbei die Verwechselung in der Markie- 
rung der beiden Bilder mit der Beschneidung von Isaak und Samson unter- 
laufen sein, die dann nach der Neuaufstellung der Tafeln als Altar in den 
meines Erachtens später entstandenen Glasfenstern auch folgerichtig 
kopiert worden ist. 

Die Wände des Ambo als in sich geschlossene Einheiten wurden nun zu 
drei Flügeln eines neuen, zum Volk gerichteten Altarwerkes an der Stelle 
desalten Kreuzaltares, womit dessen ursprüngliche Funktion voll gerettet 
worden war. Da die Emailtafeln offensichtlich sehr mit Bedacht vom Am- 
bo abgetrennt worden waren, nehme ich an, daß der neue Holzträger die 
Nischenkonstruktion von den Ambowänden imitiert hat, so daß die Flü- 
geldes Altarsmitden Ambowänden sehrgroße Ähnlichkeitinder Tiefen- 
staffelung der Emails gehabt, wenn nicht überhaupt genau so ausgesehen 
haben. Zugleich wurde der Kreuzaltar durch ein ausgewähltes — auf die 
Geistlichkeit im Chor ausgerichtetes — Programm der Marienverehrung 
überhöht, indem auf die Rückseiten des neuen Trägers für die Emails vier 
gleichgroße Tafelbilder auf eine Leinwand als Untergrund direkt aufge- 
malt wurden. 

Dieser zweiseitige Altarmußan die Stelledeszuvor abgetragenen Lettners 
getreten seinund kann nicht— mit welcher Seite auch immer — voreinem 
solchen gestanden haben; denn dann wäre eine der gleich wichtigen Seiten 
nicht hinreichend sichtbar gewesen. Im Gegenteil, die alte Funktion des 
Lettners mir Predigerkanzel wurde dadurchbeibehalten, daß zuseiten des 
Altars ein Lectorium — sogar von der Größe, daß mehrere Personen auf 
ihm Platz gefunden haben — errichtet worden ist. Dieses konnte, zusam- 
men mit der Illustration des Kirchenjahres und den typologischen Heils- 
zeichen jetzt auf dem Altar den Lettner voll ersetzen. Natürlich wurden 
die romanischen Teile durch den sicherlich sehr beherrschenden Holz- 
rahmen mit Ecktürmchen und Fialen dem gotischen Altar integriert,!? 
trotzdemblieb.der Inhaltals Kreuzaltarerhalten, nicht nurdurch den Ort 
der Aufstellung, sondern auch durch die Wahrung des Werkes von Niko- 
laus; denn die durch den Umbau notwendigen Ergänzungen wurden dem 
Werk von 1181 so weitgehend angeglichen, daßbis weitin.das 19. Jahrhun- 
dert die sechs szenischen Tafeln nicht als Ergänzungen erkannt worden 
sind. DemBetrachter in gotischer Zeitdürften siekaum als Neuerung auf- 
gefallen sein. Die Synthese war damit glänzend geglückt. 

Schwierig ist die Frage nach der Aufstellung des doppelseitigen Tripty- 
chon zubeantworten, zumaldie Schöpfung des Stephan von Sierndorf auf 
Grundderspezifischen Gegebenheiten singuläristund damit auch keinen 
Vorläufer hat. Zwischen den beiden zentralen Bildern der Tafelseite ver- 
läuft ein polygonaler, innen hohler Pfeiler, welcher mit 28,5 cm an Breite 
und 14,5cman Tiefenichtunerheblich aus der Tafelflächevorspringt. Die 
Ergänzungen derEmailsvon1331lassenaber, reinäußerlich gesehen, dar- 
an denken, daß das Triptychonals Klappaltar verschließbar gewesen wäre, 
denn nur in der erweiterten Form entsprechen zwei Seitenflügel zusam- 
men dem Mittelteil. In einem solchen Fall aber müßten die beiden Seiten- 
flügel zur Emailseite hin drehbar gewesen sein, weil sonst die polygonale 
Ummantelung im Wege gestanden hätte. Klappt man den Altar zusam- 








men,erscheinen vorden Emails, und diesealso verdeckend, die Tafelbilder 
mit Kreuzigung und Auferstehung, also die beiden Ostermysterien, 
welche auf den dann verschlossenen Emailssowieso außerordentlich stark 
verbildlicht worden sind. Eine Notwendigkeit, das Ostermysterium auf 
dieser Seite eigens hervorzuheben, bestand also nicht. Heute werden die 
beiden Seitenflügel und der Mittelteil durch je zwei Scharniere mitein- 
ander verbunden, die selbst wohl von der Restaurierung des 19. Jahrhun- 
derts stammen, jedoch könnten schonältere Scharnierein diesen Löchern 
von circa 5 cm an Tiefe, 12,8 cm an Höhe und 3 cm an Stärke gesessen 
haben; die oberen Löcher sind 2 bis 3 cm tiefer indas Holz geführtals die 
unteren. Erstere sind zudem denkbar hoch an der oberen Bildkante, sta- 
tisch also extrem ungünstig angebracht und noch horizontal in den 
Rahmen eingeführt, so daß man sich wirklich fragt, wie die schweren Sei- 
tenflügel.an ihnen wohl gehalten haben. Der polygonale Pfeiler auf der 
Tafelseite des Altars hatte meines Erachtens statische Funktion, nämlich 
den Altarin seinem Auflager zu verankern. Die polygonale Ummantelung 
läuft innen hohl von unten bis oben durch; sie sollnach Aussage von Prof. 
Dr.R.Eigenbergerzur Aufnahme voneiner Verankerung mit Eisen ausge- 
schlagen gewesen sein. Eisenspuren konnten auch während der letzten 
Restaurierung noch festgestellt werden. Diese Ummantelung für die Ver- 
ankerung des Altars auf seinem Auflager mag oben entweder flach abge- 
deckt oder in einem Podest geendet haben, wie ein solches auch aus dem 
letzten Jahrhundert an dieser Stelle war, bei der letzten Restaurierung 
aber entfernt worden ist, und auf dem in beiden Fällen jenes kleine Zibo- 
rıum für das Marienbild Platz gehabt hat. Eine Vorstellung von einem 
solchen Ziborium als Altaraufsatz vermittelt der allerdings später ent- 
standene Altar vom Schloß Tirol, der jedoch in seiner Aufteilung in ver- 
schiedene Fächer und kleine Bildfelder der Tradition verhaftet ist. 

Inder Klausur von Klosterneuburg wird ein überlebensgroßer Kruzifixus 
aus Holz (Corpus original, Fassung 18. Jh., Höhe 190 cm, Spannweite 148 
cm; Astkreuz neu, 280:192 cm) aufbewahrt, der im Stilausgezeichnet zum 
gekreuzigten Christusaufden Temperabildern paßt und offensichtlichzu 
dem Ensemble gehört hat (Abb. 80). Da er in seinen Ausmaßen aber zu 
wuchtig erscheint, als daß er anstelle des Ziborium direkt auf dem Altar 
gestanden haben könnte, dürfte er ein Triumphkreuz gewesen sein, das 
sowohl in traditioneller Weise den Kreuzaltar überhöht hat, als auch 
darüberhinaus für den Marienaltar dersinnvolle christologische Abschluß 
gewesen ist. 

Auf der Vorderseite des Altars sind in den Vertiefungen des Emailträgers 
oberhalb der mittleren Kolumne und diese flankierend, noch einmal 
merkwürdige Vertiefungen festzustellen, die offensichtlich im Bogen- 
stück, das die Emails um die zentrale Darstellung im oberen Register 
getragen hat, fortgesetzt und verankert worden sind. DieSpurender Ver- 
strebungen enden unterhalb jenes heute abmontierten Auflagers aus dem 
lerzten Jahrhundert, welches auf dem polygonalen Pfeiler gesessen, und 
welches auf dem Photo von der Restaurierung unter den Altar gelegt 
worden ist (Abb. 75). Obin den Vertiefungen nicht Spuren von der Befe- 
stigung des kleinen Ziboriums zu sehen sind, welches auchauf der Vorder- 
seite des Altars, und zwar unterhalb der Emails, verankert werden sollte? 
Davon unabhängig sind sechs Löcher, paarweise zu Seiten der mittleren 
Kolumne angeordnet, und zwar am oberen Rand und unterhalb der 
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Inschriftbänder, welche die drei Register gegeneinander absetzen. Die 
Bohrlöcher gehen durch den ganzen Holzträger und enden im polygona- 
len Pfeiler; von außen läßt sich eine Tiefe des Lochs von über 10cm feststel- 
len. Mit Hilfe dieser Bohrlöcher dürfte die Verankerung im polygonalen 
Pfeiler mit der Altarwand verbunden gewesen sein. 

Aus statischen Gründen möchte ich daran zweifeln, daß man den Altar 
trotz anderer Planung zur Osterzeit wirklich geschlossen hätte. Es er- 
scheint mir vielmehr sinnvoll, daß er von Anfang an auf einem feststehen- 
den Unterbau geruht hat, welcher in seiner Gestalt demjenigen von 1833 in 
etwa vergleichbar gewesen ist, abgesehen natürlich von der leichten Ein- 
knickungderbeiden seitlichen Flügel. Das gotische Monumenthättedann 
als breite, fast den gesamten Chor verschließende Wand wahrlich die 
Funktion eines Lettners übernommen, die eigentlich mariologische Aus- 
richtung wäre zum Chor hin gewesen; vom Langhaushätte man weiterhin 
das Kirchenjahr in der gewohnten Weise betrachten können. 

Postuliert man eine Höhe von 120 cm für die Mensa und 30 cm für die 
Predella, so dürfte der Altar aufeinemgeraden Unterbau voncirca150cm 
Höhe gestanden haben, wie ein solcher auf dem Kupferstich von 1833 zu 
sehen ist (Abb. 72), allerdings in einer Aufstellung, bei der Mittelteil und 
Flügelin einer Ebene liegen. Bedenktman, daß den gotischen Altarrahmen 
ein oberer Ornamentabschluß von ebenfalls mindestens 30 cm Höhe ge- 
ziert hat, den zudem noch kleinere Mittelfialen und größere Eckfialen 
überragt haben, hätte der Altar insgesamt eine Höhe von mindestens drei 
Meternbeieiner Breite von nahezu sechs Metern gehabt, womit, in Anbe- 
tracht des engen romanischen Chors, wahrscheinlich eine Trennwand 
geschaffen worden war, die einem gotischen Lettner durchaus gleichge- 
kommen ist, zumal das Triumphkreuz in die Wirkung noch einberechnet 
werden muß, 

Noch ein Jahrhundert später ist der Altar von einem Goldschmied aufge- 
sucht und nachgeahmt worden.'? 1847 wurde von Clemens Wenzel Frei- 
herrn von Hügelin Mainz für300 Guldeneine EmailtafelmitdemBildder 
Verkündigung Christi (Abb. 49) von einer Größe von 20,5 x 16,5 cmund 
eingefaßt von einem schmalen Barockrahmen des 18. Jahrhunderts, in der 
irrtümlichen Meinung gekauft, das Stück sei vom Verduner Altar. Da auf 
diesemdie fragliche Tafelabernoch vorhanden war, wollte Prälat Wilhelm 
Sedlaczek aus Gründen des Hohen Preisesdie Nachahmung nichtaufkau- 
fen. Sie gelangte vielmehr durch Schenkung des Freiherrn an Albert von 
Camesina, der sie am 4. Juni 1855 dem Kanzleidirektor des Stiftes Florian 
Thaller für dieScharzkammer gab. Dasistaufder Rückseite desbarocken 
Holzträgers verzeichnet. 

Das Email ist eine außerordentlich getreue Kopie der zweiten Tafel des 
Verduner Altars (1/2), daß man annehmen möchte, sie sei lediglich ein 
technisches Lehrstück aus einer gänzlich anderen Stilepoche. Auf Grund 
vonfünfBefestigungslöchern ist sieaberdochfürden Gebrauch bestimmt 
gewesen. Esmußdahingestelltbleiben, ob man seinerzeit denganzen Altar 
nachbilden wollte. Gewisse Merkmale weisendie Darstellungeindeutigals 
Kopie aus: das Heranschreiten des Engels und das Standmotiv der Got- 
tesmutter; der für die Hochgotik nicht nachweisbare antikisierende Auf- 
bau des Gewandes, das dreigestufte Postamentpult mit geöffneter Hand- 
schrift, der vom Bildrand überschnittene Thron der Gottesmutter und 
nahezu alle spezifischen, ikonographisch in der Form nicht unbedingt 
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geforderten Elemente. Einige Merkmale des Nikolaus sind auch nichter- 
kannt worden, wie die Unterteilung in Exterieur und Interieur. Jedoch 
lassen sichauch klare UnterschiedezwischenbeidenBildernerkennen. Die 
organische Durchgliederungeiner Gestalt, besonders des Engels, istverlo- 
rengegangen, denn sicherlich hat das komplizierte Schreitmotiv den 
Künstler überfordert. Stattdessen wurden an allen erdenklichen Stellen 
Details, wieetwader Gewandteil, welcher der linken Wade des Engels auf- 
liegt, soübertrieben angereichert, daß dieGewänder von Faltenballungen 
geradezu überwuchert erscheinen. Der Wunsch nach einer kleinteiligen 
und komplizierten Darstellung läßt sich durch das ganze Bild verfolgen: 
DasMobiliarwurde mitgedrechselten Zierelementen reichlich ausgestat- 
tet, der Hintergrund mit einem Muster von winzigen Vierpässen überzo- 
gen,unddie Wolkenbänderam Firmamenthaben sich zuengen Schlingen 
zusammengezogen. Die Farben dürften weniger die des Nikolaus treffen, 
als die der Tafeln von 1331, denn das Blau des Hintergrundes hat einen 
deutlichen Roteinschlag und das Weiß im Gewand Marias ist leuchtend 
hell; hinzukommen gänzlich neue Farbkombinationen; so istdas Gewand 
des Engels grün. 

Offensichtlich von demselben Meister wurde eine schmale Emailtafel mit 
demBildvon Johannes dem Täufer geschaffen, diedurch Wilhelm von Bo- 
de für das Kunstgewerbemuseum zu Berlin erworben wurde und wegen ih- 
res nach rechts hin abgeschrägten oberen Bildrandes der linke Flügel eines 
Triptychon gewesen ist. Mit Hilfe dieses Bildes wurden beide Tafeln 
durch Vergleich mit dem Meistervon Hohenfurtindas3.und4. Jahrzehnt 
des 14. Jahrhunderts datiert, jedoch erscheint dieser Ansatz viel zu früh. 
Die übertriebenen Anhäufungen von Gewandfalten, die Zeichnung des 
Inkarnats und die liebevolle Vertiefung in winzige Details des Mobiliars 
lassen an eine Entstehung in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts den- 
ken. Nur im 15. Jahrhundert war auch die gotische Minuskel vorherr- 
schend. Warum sollte der Künstler den Text auf dem Inschriftband nicht 
in der Schrift seiner Zeit geschrieben haben? In der zweiten Hälfte des 14. 
Jahrhunderts hätte er sinnvoll die Majuskel vom Inschriftband auf dem 
Bild des Nikolaus nachahmen und vielleicht — wie es zu der Zeit wohl 
schon möglich ist — mit einigen Minuskelbuchstaben durchsetzen kön- 
nen. Sinnvoller erscheint mir jedoch der erste Zeitansatz. 

Für gänzlich ausgeschlossen halte ich es, daß die Tafel eine bewußte Fäl- 
schung zu Beginn des 19. Jahrhunderts sei. Der eigentliche Historismus 
beginnt erst eine Generation nach Auffindung des Emails. „Es wäre nun 
höchst sonderbar, daß ein Fälscher in den Jahren 1820 bis 1830, wo man 
sich über ausgebreitete Kenntnis feiner mittelalterlicher Stildifferenzen 
bei Fälschungen nicht beschweren durfte, mit so hoher Konsequenz ein 
Hinaufstilisieren des Bildwerkes um hundert und etliche Jahre vorge- 
nommen hätte“ ‚die sichbis in jedes Detail verfolgen läßt. Auchdie Inschrift 
mit dem Gruß des Erzengels Gabriel an Maria AVE MARIA (gratia 
plena...) (nach Lk 1,28) wendet sich in der durch die Länge des Spruch- 
bandesbedingten Paraphrase viel direkteran die Gottesgebärerin, als ledig- 
lich die Abkürzung auf der Inschrift des 15. Jahrhunderts: Ave Gracia 
(plena...). Bei allem ehrlichen Bemühen, das große Vorbild des Nikolaus 
getreu nachzuformen, darf sowohl die künstlerische als auch die techni- 
sche Qualität als wesentlich tiefer stehend eingestuft werden, als die der 
sechs ergänzten Tafeln von 1331. 


Au en ren er 


IV. DAS PROGRAMM DES AMBO 


Dietypologischen Bilder aufdem Altar sind streng in das heilsgeschichtli- 
che System der Zeitentrias (ante legem, sub lege und sub gratia) eingeord- 
net.! EineReduzierung der ursprünglich an der Anzahl von Schöpfungs- 
tagen orientierten und auch am stärksten verbreiteten sechs Zeitalter auf 
nur drei Zeiten mag jüdischen Ursprungs sein. Die Verbindung der Trias 
mit dem alttestamentlichen Gesetz und der neutestamentlichen Gnaden- 
zeit aber entspricht den biblischen Kategorien Geserz — Gnade der Pau- 
lusbriefe, etwaRöm6,14-15.?Vorallemdurch Augustinusistdie Vorstel- 
lung von den drei Stadien der Menschheit, erweitert durch einen vierten 
Status: in pace plena atque perfecta in das mittelalterliche Geschichtsbe- 
wußtsein eingedrungen.’ Gemessen an anderen Einteilungen der Ge- 
schichte wurde die Trias aber höchst selten nur herangezogenund warda- 
her für ihn nahezu ausschließlich ein Reservat der Gnadenlehre, die — auf 
Paulusbasierend — besagt, daß die Heilszeichen des Alten Testamentsdie 
GnadedesNeuen Testaments bereits schattenhaft symbolisiert hätten. In 
der Zeitentrias überwiegt gegenüber der Geschichte das persönliche Ver- 
hältnis desMenschen zu Gott; eswirdvon Augustinus mitderErkenntnis 
derSündeinden verschiedenen Stadienbis hin zu deren Überwindungbe- 
schrieben; der zweiteStatus, derdes Gesetzes, unddamitletztlichauchdie 
Trias, gilt nur für das Volk Israel. Hier mag der Grund dafür liegen, daß 
Augustinus die Trias als Gliederung seines Hauptwerkes De civitate Dei 
nichtausgewählt hat; denn dieGlieder des Gottesstaates hatten immeraus 
ihrem Glauben an Christus gelebt.‘ Erst vielspäter hatteman erkannt, daß 
die Trias sehr wohl Elemente für eine Gliederung des Geschichtsablaufs 
enthält; exegetisch verwendet, läßt sie sich wiederholt nachweisen, ? aber 
nur selten wurden ganze Werke nach ihr ausgerichtet, wie das Speculum 
Ecclesiae des Honorius Augustodunensis, eine Sammlung von Predigten 
zu den Hauptfesten des Kirchenjahres, also bezeichnenderweise ein 
liturgisches Werk. Vor dem Klosterneuburger Altar ist die auf ihm ver- 
bildlichteZeitentriasmit ihren spezifischenRubriken: Sündenfall Adams, 
Gesetzgebung an Moses und Heilshandeln Christi niemals dargestellt 
worden, und sie hat nur in den Holztüren des Domes zu Gurk® einen 
künstlerisch weitaus schwächeren Nachfolger gefunden. Diegroßen Kon- 
kordanzen vom 12. Jahrhundert an richten sich nicht systematisch nach 
ihr aus. Auf dem Klosterneuburger Altar läßt sie sich in ihrer strengen 
Form, mit ihrer inschriftlich gesicherten Intention und mit ihren spezifi- 
schen Rubriken auf eine bestimmte Quelle direkt zurückführen, auf den 
cod. 311 derStiftsbibliothek zu Klosterneuburgausdem 12. Jahrhundert, 
nämlich dieSchrift De sacramentis christianae fideidesHugovonSt-Vic- 
tor, also aufdieerstefrühscholastischeSummaund damit aufeine der ver- 
breitetsten Schriften im Südosten des Regnum Teutonicum. 

Hugos gewaltige Summa bildet den Abschluß und den Höhepunkt früh- 
scholastischer Bemühungen um die Überwindung einer der Haupthäre- 
sien des 11. Jahrhunderts, den Berengar-Streit. Unter Berufung auf 
Augustinus’ weite Definitionen vomSakrament: sacramentumestsignum 
sacrum (Das Sakrament ist ein heiliges Zeichen), bzw.: invisibilis gratiae 
visibilis forma (sichtbare Form unsichtbarer Gnade) hat Berengar von 
Tours (1088) — vereinfacht gesprochen — das Sakrament als nur zei- 


chenhaft, d.h. rein symbolisch angesehen und dieR ealpräsenz des Leibes 
ChristiinderEucharistiegeleugnet.’ Zweimal, 1059 und 1079, mußteer in 
Rom seiner Meinung abschwören; trotz der sehr ausgewogenen zweiten 
Lehrentscheidung hat sich die Frühscholastik lange Zeit mit den über- 
spitzten Formulierungen der ersten auseinandergesetztundmitHilfevon 
neuen Definitionen von sacramentum den Inhalt gegenüber dem signum 
zubetonenversucht.®Ein einheitliches Lehrgebäude, welchesauchdie.alt- 
testamentlichen Heilszeichen umfaßt, hat erst Hugo von St-Victor ent- 
worfen in den beiden Schriften De sacramentis legis naturalis et scriptae 
dialogus und De sacramentis Christianae fidei, entstanden 1125-1130, 
bzw. 1130—1135.° Er stammte aus Hartigham in Sachsen, trat in das Au- 
gustiner-Chorherrenstift Hamersleben ein, reiste 1115 nach Paris und 
wurde in das Augustiner-Chorherrenstift Saint-Victor aufgenommen, in 
dessen Klosterschuleer1125 einenLehrstuhl, 1133 schließlich dieLeitung 
übertragen bekam. Im Alter von 44 Jahren verstarb er 1141. 

Die patristische Grundlage seines heilsgeschichtlichen Denkens bildeten 
dieSchriften des Augustinus, dieeraber vollkommen selbständigzueinem 
neuen System der Frühscholastik verarbeitete, so daß man ihn zurechtals 
„alter Augustinus“ bezeichnet hat. Auch die Augustiner-Chorherren- 
stifte im altbayerisch-österreichischen Raum pflegten sowohl die Schrif- 
ten des Kirchenvaters als auch die seines scholastischen Nachfolgers. 
Die heilsgeschichtliche Konzeption’? ist in De sacramentis systematisch 
ausgeführt. Hugo unterscheidet zwischen zwei großen Werken Gottes: 
Duo enim sunt opera in quibus universa continentur quae facta sunt: Pri- 
mum est opus conditionis. Secundum est opus restaurationis (Es gibt 
zwei Werke, indenenallesenthalten ist, was geschehenist. Daseineist das 
Werk der Voraussetzung; das zweite ist das Werk der Restauration), also 
die Erschaffung der Weltundderen WiederherstellungnachdemS$ünden- 
fall des ersten Menschenpaares. Opus conditionis est creatio mundi cum 
omnibus elementis suis. Opus restaurationis est incarnatio Verbi cum 
omnibus sacramentis suis(Das Werk der Voraussetzung ist dieSchöpfung 
mit allen ihren Elementen; das Werk der Restauration ist die Fleischwer- 
dung des Wortes mit allen seinen Sakramenten). Das Heilshandeln Gottes 
durch dieErlösungstat Christivollziehtsich imopusrestaurationisindrei 
Zeiten, deren Rubriken Augustinus entlehntsind, dieaber auch mit denen 
auf dem Klosterneuburger Altar übereinstimmen:!! Tria enim sunt tem- 
pora per quae praesentis sacculi spatium decurrit. Primum est tempus na- 
turalis legis; secundum tempus scriptae legis; tertium tempus gratiae. Pri- 
mum ab Adam usque ad Moysen. Secundum aMoyse usque ad Christum. 
TertiumaChristo usqueadfinem saeculi(Es sind drei Epochen, durch.die 
der gegenwärtige Zeitabschnitthindurcheilt. DieersteistdieZeitdes Na- 
turgesetzes, die zweite die des geschriebenen Gesetzes und die dritte die 
Zeit der Gnade. Erstens von Adam bis Moses; zweitens von Moses bis 
Christus, drittens von Christusbis zum Endeder Zeiten). Den dreiZeiten 
entsprechen Heiden, Juden, Christen und Vernunft, Gesetz, Heiliger 
Geist; ihre Abfolge ist dynamisch auf Christus hin bezogen. Die Klarheit 
der Erkenntnis wuchs, von der obscura significatio beginnend, allmählich 
erst an; denn die älteren Sakramente signa quaedam fuerunt et figurae 
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eorum quae nunc sub gratia exhibita sunt sacramentorum. Prima ergo sa- 
cramenta umbra fuerunt: secunda imago; tertia corpus; post quae quarto 
loco sequitur veritas spiritus'? (Gewisse Zeichen und Gestalten dessen, 
was unter der Gnade des Sakramentes dargeboten wird. Die ersten 
Sakramente waren Schatten, diezweitenBild, diedritten Körper. Danach 
folgt an vierter Stelle die Wahrheit des Geistes). 

Die Wirkung der Heilszeichen im Alten Bund durch die des Neuen hat 
Hugo nicht an Augustinus, sondern mit Hilfe des Pseudo-Dionysius 
Areopagita!? entwickelt, eines Neuplatonikers aus dem 5. Jahrhundert, 
der vielleicht mit Petrus Fullo (Der Walker) identisch ist und dessen Coe- 
lestishierarchiadurch Johannes Scotus Eriugena ins Lateinischeübersetzt 
worden war. Hier fand Hugo jene entscheidende Vorstellung von dem 
stufenförmigen Aufbau einerhierarchischen Ordnung vondenMenschen 
über die Engel zu Gott hin, von dem die Gaben ebenso stufenförmig über 
die verschiedenen Ordnungen der Engel (mediator Dei)biszum Menschen 
hin dadurch wirken, daß die Stufen einander ontisch ähnlich sind. Dieses 
Denkmodell wurde von Hugo auf die Wirkkraft der alttestamentlichen 
Sakramente übertragen.'* Die Heilszeichen des Alten Bundes bezogen 
ihre Gnade nicht unmittelbar von Christus selbst, sondern nur mittelbar, 
eben aus den Sakramenten des Neuen Testaments (mediantibus istis); sie 
können daher auch nicht unmittelbare Zeichen der Gnade sein; denn „sie 
versinnbildlichen unmittelbar nur die Sakramente des Neuen Bundes und 
erst mittelbar die Gnade, die sie aus diesen erhalten“ und deshalb weiter- 
geben, weil sie Symbole der neutestamentlichen sind. „Wir kennen die 
Begründung dieser abgestuften Stellung der Sakramente in den verschie- 
denen Ordnungen von den früheren Theologen nur bei Hugo. Sie ist in 
dieser systematischen Ausführungauchbei Augustinusnichtfeststellbar. 
Sie muß also wiedereineranderen theologischen Quelleentnommen wor- 
den sein,“ eben der Coelestis hierarchia, nach welcher die Engel von Gott 
die Gabenerhalten, welcheüberdieOrdnungen derhimmlischen Chörean 
die Menschen weitergegeben werden. „Je höher die Engelordnung, desto 
näher ist sie dem Göttlichen; desto mehr ist sie auch für dieniederen Ord- 
nungenundurchdringlich.... Während alsodie oberste Hierarchieunmit- 
telbar von Gott, der Quelle aller Schönheit und Güte, erleuchtet wird, er- 
halten dieunteren Ordnungen ihre Kräfte durch die Gottähnlichkeit der 
oberen Ordnungen. Mit anderen Worten: es ist dasselbe Geben und Neh- 
men, wie es Hugo von den neutestamentlichen und den Sakramenten der 
früheren Heilsordnungen entwirft. Nur die obersten, d.h. die des Neuen 
Bundes, erhalten ihre Heiligung und Kraft von Gott unmittelbar; die 
übrigen alleindurchdieinder Ähnlichkeitmitihnen, imSymbolcharakter, 
liegende Verbindung. Die untere Ordnung muß ja eine Angleichung und 
ein Sinnbild der höheren sein. Denn nur sokann die höhere Kraft sie errei- 
chen, und nur so ist sie auch selber fähig, die Gottähnlichkeit weiter aus- 
zustrahlen, d.h. wahres Sakrament der Übernatur zu sein“. 

Die wesentlichen Abschnitte über die Eucharistielehre sind aus dem 
Kommentar zur Coelestis hierarchiaals Kapitel 6-8 in das II. Buchvon De 
sacramentis christianae fidei übernommen worden," und zwar gewiß des- 
wegen, weilinihnennochmitdenälteren Begriffen species, veritasundvir- 
tus gearbeitet worden ist, mitderen Hilfe Hugo von St-Victordie Teilha- 
be am Göttlichen ausgedrückt hat. Das Heilshandeln Gottes durch die 
Sakramente in den Zeiten des Alten und des Neuen Bundes ist aber auch 
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am Verduner Altar Inhalt von der poetisch verfaßten Stiftungsinschrift, 
für welche allerdings schon aus prosodischen Gründen und wegen einer 
anders gearteten Zielsetzung die Terminologie der Sakramentenlehre des 
Hugo nicht streng übernommen worden ist. Die aufeinander bezogenen 
Begriffspaare: umbra legis— tempusgratiaeund legisforma— legisdecor 
in der Stifterinschrift umschreiben jaden unterschiedlichen Gnadengehalt 
der Heilsgeschehnisse in den einzelnen Zeiten und sie definieren den ech- 
ten Symbolcharakter der alttestamentlichen Sakramente, die ihre Wirk- 
kraft aus den neutestamentlichen deswegen bezogen haben, weil sienicht 
auf Grund einer Übereinkunft, sondern ihrem Wesen nach einander on- 
tisch ähnlich sind, und diese Ähnlichkeit auch rein äußerlich zum Aus- 
druck bringen sollen. Es sei daran erinnert, daß auf dem Ambo um dieser 
Ähnlichkeit willen das Bildmitdem Grab Christigegendas von der Grab- 
legung ausgetauscht werden mußte. 

Natürlich basiert die Heilslehre des Hugo von St-Victor auf der desAu- 
gustinus, dessen wesentliche Schriften, in welchen auch die Zeitentriasge- 
nannt wird, im 12. Jahrhundert bereits im Kloster vorhanden waren: cod. 
229 De Trinitate, cod. 227 De diversis quaestionibus, cod. 19 Sammel- 
handschriftmit dem Enchiridion. Das Werk des Augustinusist voller Ty- 
pologien, und die meisten des Verduner Altars sind bereits erwähnt. De 
civitate Dei, die Handschrift cod. 29, aber ist nicht nach der Zeitentrias 
gegliedert, sie dürfte wohl nicht das Schema für den Altar abgegeben 
haben, wie es vermutet worden ist.'* 

Hugo von St-Victor hat mit seinem Kommentar zur Coelestis hierarchia 
als Grundlage für seine Schrift De sacramentis christianae fidei dasgroße 
Verdiensterworben, den Neuplatonismus des Pseudo-Dionysius Areopa- 
gitaaufdenim12. Jahrhundert vorherrschenden Neuplatonismusdes Au- 
gustinus übertragen und damit für die alttestamentliche Allegorese, die 
Typologie, praktikabel gemacht zu haben. Mit Hilfe des Kommentars, 
und damit letztlich des Dionysius, hat er ein heilsgeschichtliches System 
für die sakramentale Allegorese entwickelt, mit dem eines der Hauptpro- 


. bleme der Zeit, der Berengarstreit, gelöst werden konnteunddasinbemer- 


kenswerter Weise in die bildende Kunst Eingang gefunden hat. Der Ver- 
fasser Dionysius nämlich trug den Namen des Heiligen und Märtyrers, 
welcher im 3. Jahrhundert Teile von Gallien christianisiert hatte,'” dessen 
Gebeine in Saint-Denis bei Paris beigesetzt worden waren undder seitdem 
als der wichtigste Schutzpatron des französischen Königtums galt. Ihm 
wurden jetzt die mystischen Schriften zugeschrieben, die, zum Corpus ' 
Dionysiacum zusammengefaßt, von Papst Paul I. an Pippin den Kurzen 
geschickt worden waren. Kaiser Michael II. (820-829) ließ 827 anläßlich 
einer Gesandtschaftsreisean Ludwigden Frommen Werke des Dionysius, 
darunter die Coelestis hierarchia, übergeben und auf Wunsch des Königs 
ins Lateinischeübersetzen. Abt Hilduin von Saint-Denis verfaßtedie Vita 
des Heiligen und identifizierte den Erzmärtyrer von Frankreich mit dem 
Verfasser des Corpus Dionysiacum und schließlich noch mit dem Diony- 
sius von Athen, einem Mitglied des Areopag, welcher sich nach Act 17,34 
Paulusanschloßund gläubig wurde, wodurch Dionysiusalsersternach den 
Aposteln galt und seine Schriften als in apostolischer Zeit verfaßt angese- 
hen wurden.'® 

Man betrachtete den hl. Dionysius zwar als den mächtigen Schutzpatron 
Frankreichs, suchte in ihm aber ebenso sehr den großen Theologen und 





Mystiker. Die daraus resultierende Doppelfunktion kam aber erst im 12. 
Jahrhundert vollzum Tragen, als AbtSuger vonSaint-Denis für das lang- 
sam erstarkende Königshaus der Capetinger eine neue Herrscherideolo- 
gie, natürlich gestützt auf den Nationalheiligen, entwarf und zugleich die 
ehrwürdigekarolingische Abteikirche schrittweisedurch einen Neubau in 
dem von ihm geschaffenen gotischen Stil ersetzte, für welchen die Licht- 
metaphysik desPseudo-Dionysius AreopagitadiegeistigeGrundlage dar- 
gestellt hat. „Den heiligen Dionysius in seinem Heiligtum durch die Ver- 
gegenwärtigung eben der mystischen Gottesschau zu ehren, die man für 
die seine hielt, lag umso näher, als dieser ein eigentümlich ästhetisches 
Moment innewohnt. Suger hat diesen Versuch gewagt.“!? 

Bereits als Knabe warSugerzumEintrittinsKloster bewogen worden und 
hatteschon sehr früh das Vertauen König Ludwigs VI. gewonnen, denner 
war dessen engster Vertrauter und Gesandter beim Papst. 1121 erfolgte 
seine Weihezum Abt von Saint-Denis. 1124 wurdeFrankreich von Kaiser 
Heinrich V. und dessen Schwiegersohn Heinrich I. von England be- 
drängt, weil es während des Investiturstreites den Papst aufgenommen 
hatte, und dieser von hier aus den Kaiser mitdemBann hattebelegen kön- 
nen. InseinerNotzogLudwig VI. nachSaint-Denis, erflehtedieHilfe des 
hl. Dionysius und empfing aus der Hand des Abtes Le Vexin, das Banner 
des Heiligen, welches später mit dem Lilienbanner identifiziert wurde. 
Der König war somit zwar Vasall des Heiligen und dessen Stellvertreters, 
des Abtes von Saint-Denis, die drohende Gefahr konnte aber dank der er- 
reichten Einigung der Großen des Reiches abgewendet werden. Von nun 
an baute Suger schrittweise die Idee des französischen Königtums in Ver- 
bindung mit dem hl. Dionysius aus. Die Abtei wurde zur mächtigsten 
Frankreichs, zum Pilgermittelpunkt und zur Hüterin der Kroninsignien. 
Von hieraus wurde die karolingischeReichsideeerneuert. KarlderGroße 
sollte ins Heilige Land eine Pilgerfahrt unternommen und anschließend 
die Reliquien Saint-Denis gestiftet haben. 

1127 hatte Suger seine Abteireformiert, Bernhard von Clairvaux schrieb 
daraufhin einen anerkennenden Brief an den Abt, in welchem er zu verste- 
hen gab, daß Etienne deGarlandes, derSeneschallLudwigs VI., wegendes- 
sen gleichhoher Stellung inder Kircheundbei Hofe für seineBeziehungen 
zum König hinderlich wäre. Noch im gleichen Jahre wurde Etienne ent- 
fernt. Zwei so divergierende Köpfe wieSugerundBernhardbetrieben von 
nun an eine gemeinsamePolitik. LiebteSugeraber diepompöseSchaustel- 
lung der prächtigen Kultgeräte und Reliquiare wegen ihrer sinnlichen 
Schönheit, die er als Abglanz der göttlichen ansah, so empfahl Bernhard 
dagegen die Entfernung von Goldschmiedearbeiten aus der Kirche. Für 
den Prunk des Goldes schien der große Z isterzienser überhaupt kein Emp- 
findenzuhaben. Sugerhingegen machte seineKircheSaint-Deniszueiner 
der reichsten und prächtigsten der westlichen Christenheit; er ließ seinen 
Kirchenschatz mit dem sicherlich bedeutenderen in der Hagia Sophia zu 
Konstantinopel vergleichen, bemühte biblische Schilderungen vom salo- 
monischen Teempelschatz in Jerusalem und suchte jede Gelegenheit, um 
seine Kostbarkeiten durch Zeremonien, Schaustellungen und liturgische 
Feiern auf die geschickteste Weise seinen Besuchern vorzuführen, wo- 
durch diese natürlich zu reichen Spenden angeregt wurden. Zur Begrün- 
dung seiner Prunkliebe gegenüber den Zisterziensern zitierter, oft sehr 
eigenwillig den Originaltext ein wenig verfälschend, biblische Zitate über 








die Kultgeräte des Tempels zu Jerusalem, über das Haus Gottes. Als 
größte Rechtfertigung aber diente ihm die Coelestis hierarchia des Pseu- 
do-Dionysius Areopagita, desNationalheiligenvon Frankreich, derjaden 
Weg gewiesen hatte de materialibus ad immaterialia transferendo. 
Seit1124 also warSaint-Denis der geistigeMittelpunktFrankreichs. Suger 
plante von 1130 an einen Neubau der Abteikirche, deren Westwerk, Chor 
und Querschiff beim Papstbesuch 1147 wohl vollendet gewesen sein dürf- 
ten. Er hatzwar noch dieFundamente für den Neubau des Langhauses ge- 
legt, hat ihn aber nicht mehr erlebt. Saint-Denis wird allgemein als der 
Anfang der gotischen Architektur angesehen. In ihrer diaphanen Wand- 
struktur hatte Suger seine Vorstellung von der Lichtmetaphysik des 
Pseudo-Dionysius Areopagita verwirklicht.?° 
Suger hat dieKirchevon Saint-Denismitungewöhnlichreichen undkkost- 
baren Kultgeräten ausgestattet, die sehr schnell als vorbildhaft angesehen 
wurdenundindenangrenzenden Kunstlandschaften nachgeahmt worden 
sind. Hierzu gehört ein monumentales Goldkreuz,?! das am Anfang des 
Chores hinter dem Hochaltar und vordemReliquienaltarüber demGrab 
der heiligen Märtyrer Dionysius und dessen Begleiter Rusticus und Eleu- 
therius sich erhoben hat, also an der zentralsten Stelle der Kirche, wo es 
von jedem Punkt des Inneren aus für jedermann gut sichtbar war. Für das 
außerordentliche Kunstwerk hat der Abt zwei Jahre langGemmen, Perlen 
und Edelsteine gesammelt. Suger hat das Kreuz das Aeternae victoriae 
Salvatoris nostri vexillum genannt und mit der Arbeit 1145 begonnen, 
nämlich zu einem Zeitpunkt, als infolge der Eroberung von Edessa durch 
‘Imäd-al-Din Zangi 1144 Papst Eugenius 11. den 2. Kreuzzug ins Leben 
gerufen hatte, 2? in dem König Ludwig VII. von Frankreich die führende 
Rolleüberrehmen sollte. Bereitsnach zwei Jahren konnte das Werk durch 
Goldschmiede aus dem damals in dieser Technik führenden Lothringen 
vollendet werden: per plures aurifabros Lotharingos, quandogue quinque, 
quandoque septem, vix duobus annis perfectam habere potuimus.??” Nach 
Odo von Deuil nahm Papst Eugenius III. am 20. April 1147 in Gegenwart 
des Königs und der Großen des Reichs die Weihe vor.’ Er hatte aus der 
Kirche Santa Croce in Gerusalemme zu Rom als Reliquien Teile vom 
Titulus des Kreuzes Christi mitgebracht, die nun, in das Kreuz des Suger 
versenkt, dieses nicht nur zu einer Staurothek, sondern zu einer Sieges- 
standarte für den Zweiten Kreuzzug erhoben haben. 
Von dem gewaltigen Kreuz ist nichts mit Sicherheit erhalten geblieben. 
Jedoch reichen die Quellen aus, um eine weitgehend gesicherte Rekon- 
struktion zu ermöglichen: das 32. Kapitel aus Sugers De administratione 
und das Inventar von Saint-Denis aus dem Jahre 1643, vor allem aber die 
zwar verkleinerte, aber schr getrreueNachbildung im Kreuzfuß von Saint- 
Bertin, jerztMusee Sandelin zu Saint-O mer, die man sogar als Modell für 
das große Werk in Saint-Denis in Erwägung gezogen hat (Abb. 14).”° 
DasBronzemonument vonSaint-Denis bestand auseinemSockel, welcher 
an den Ecken nach unten hin in vier schlangenartigen Tieren endete, auf 
denen die vier Engelisten saßen, zu ihren Füßen die Evangelistensymbole 
(Abb. 13). Über dem Sockel erhob sich ein schlanker Pfeiler von quadrati- 
schem Querschnitt, der das ausladende Kapitell trug, das, auf die vier 
Himmelsrichtungen ausgerichtet, Personifikationen einschloß: nach 
OstenunddamitaufdieRückseite desKreuzes weisend, den Centurio, der 
auf Golgotha nach Mt 27,54 und Lk 23,47 die Gottessohnschaft Christi 
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bezeugt hat, nach Süden die Terra, nach Norden den Abyssus und nach 
Westen den Pelagus. Auf dern Kreuzfuß in Saint-Omer ist unterhalb des 
Abyssus, undmitdiesem eine Sinneinheitbildend, eine Emailtafelmit der 
Bezeichnung der Stirnen mit dem Zeichen Tau nach Ezechiel 9,4 plaziert. 
Die überlieferte Inschrift am Kapitell: Terra tremuit, pelagus stupet, alta 
vacillat abyssus. Jure dolent domini territa morte sui interpretiert das 
Kreuz gemäß der kosmologischen Vorstellung als die Achsen des Univer- 
sums. Auf dem Kapitell ruhte das Kreuz, an welchem mit Hilfe von drei 
Saphiren das Corpus Christialsältestesbekanntes westliches Beispielvom 
Dreinageltypus angeheftet war. 

Auf allen vier Seiten des Kreuzpfeilers waren Emailbilder angebracht, 
nämlich die von Suger beschriebene Salvatoris historiam cum antiquae 
legis allegoriarum testimoniis designatis.”” Wesentlich genauer ist das In- 
ventar von 1634,?° welches den unvorstellbaren Glanz des Monumentes 
preist und jene umstrittene Angabe liefert: le dict pied garny sur chacun 
carre de dix-sept esmaulx de cuivre dore a plusieurs personnages. .. Entre 
lesd. aymeaux, aussiächacuncarr&, six autres carrez etdeux demies, aussy 
de cuivre dore... 

Der Kreuzfuß hatte auf jeder Seite siebzehn Emailtafeln mit Bildern von 
der Geschichte des Erlösers und zugehöriger alttestamentlicher Typen 
gezeigt, die im Wechsel standen mit Ornamenttafeln. Die möglichen Zu- 
sammenstellungen haben zu verschiedenen Rekonstruktionen Anlaß ge- 
geben, wobei die Anzahl von siebzehn figürlichen Emails und die merk- 
würdige Notiz des Inventarsvon 1634:ächacuncarreundssixautrescarrez 
für die Ornamentplatten jeder Ordnung erhebliche Schwierigkeiten be- 
reiten. Nach den gegebenen Anhaltspunkten wird man einfache Gegen- 
überstellung von Reihen neutestamentlicher Bilder mit solchen aus dem 
Alten Testament nicht voraussetzen dürfen, vielmehr wird man am sinn- 
vollsten von damals gebräuchlichen Ordnungsschemata ausgehen, näm- 
lich Zentralkompositionen, wie sie überliefert sind in den Fenstern von 
Saint-Denis und Chälons-sur-Marne: um ein neutestamentliches Bild in 
derMittesindkranzförmig vier alttestamentliche Szenen gruppiert. Setzt 
man ein solches Schema voraus, würden auf jeder Seite des Pfeilers je drei 
Zentralkompositionen gesessen haben, wobei man für die Passionsseite 
das Triduum Paschatis mit Kreuzigung, Höllengang und Grab Christials 
Sinnbild für die Auferstehung zumindest wohl voraussetzen darf, wie es 
auf dem Alton Tower Triptychon im Victoria and Albert Museum zu 
London verbildlichtworden ist.?? Die beiden restlichen Szeneneinerjeden 
Seite möchte ich — wie die Rekonstruktion des Kreuzfußes durch 
meinen Vater Hans J. Buschhausen (f) es sinnvoll vorführt (Abb. 13) — 
oberhalb der drei Zentralkompositionen mit der Historia Salvatoris pla- 
zierenundglauben, daßsietypologische Bilder zum Kreuz Christienthal- 
ten haben, eben jene acht alttestamentlichen Ereignisse, die auf dem 
Postamentund dem Pfeiler des Kreuzfußes in Saint-Omer abgebildet sind 
(Abb. 14), nämlich: Eherne Schlange (Nm 21,8f), Jakobssegen (Gn 48,12), 
Bezeichnung der Häusermitdem Zeichen Tau (Ex 12,7), Quellwunderdes 
Moses (Ex 17,6), Kundschafter mitder Traube (Nm 13,23), Witwe von Sa- 
repta (1 Reg 17,10), Bezeichnung der Auserwählten mit dem Zeichen Tau 
(Ez9,4)und Isaak das Holzbündel für das Opfertragend (Gn 22,6). Sollten 
diese acht Szenen, die sich in ihrer Typologie streng auf das Kreuz Christi 
undnurimübertragenen Sinn aufden Opfertodbeziehen, als Einzeltafeln 
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zu je einem Paar gruppiert, oberhalb der Historia salvatoris gesessen ha- 
ben, wäre der Kreuzfuß von Saint-Omereine sehr genaue Kopie jenesmo- 
numentalen Vorbilds in Saint-Denis; man hätte nämlich nur die Zentral- 
kompositionen mit den Heilshandlungen Christi fortgelassen, die typo- 
logischen Allegorien zum Kreuz selbst aber beibehalten, diese aber aus 
Platzgründen auf den Sockel und auf den Schaft der ja sehr verkleinerten 
Nachbildung gesetzt. Diegesamten theologischen Sinnbezüge des Suger- 
Kreuzes wären also genau kopiert und beibehalten worden. 

In New York (The Metropolitan Museum of Art) und in London (The 
British Museum und The Victoria and Albert Museum) werden neun 
gleich große quadratische Emailtafeln mit einer Kantenlänge von 10,2cm 
aufbewahrt, die als neutestamentlicher Zyklus Geburt, Hirtenbotschaft, 
Taufe, Kreuzigung, Grab Christi, Himmelfahrt und Pfingsten bringen 
(Abb. 15), zusätzlich noch die Heilung des Naaman nach Lk 4,27 und 2 
Reg5,14 sowie die Erhöhungder Ehernen Schlange.?° Alle Emailtafeln aus 
diesem neutestamentlichen Zyklus sind von Paris aus in den Kunsthandel 
gelangt. Es erscheint daher die letztlich unbeweisbare Annahme nicht ab- 
wegig,’'inihnen Reste des Kreuzfußes von Saint-Denis zu sehen, vondem 
sich in einem solchen Fall ein großer Teil der neutestamentlichen Bilder 
und, mit der Erhöhung der Ehernen Schlange, auch eines von acht Kreuz- 
typologien erhalten hätte. Ob die typologischen Emailtafeln, welche die 
quadratischen mit den Heilsereignissen aus dem Leben Christi einst 
kranzförmig umgeben haben, analog zu der Anordnung in den Glasfen- 
sternvon Saint-Denisund Chälons-sur-Marne, sowiezu der von denaltte- 
stamentlichen Emails im Schatz der Kathedrale von Troyes,”? die Form 
von Halbkreisen gehabt haben, oder die Gestalt von Kreissegmenten,*? 
läßt sich auf Grund der Quellen nicht erschließen. Ich möchte jedoch zu 
der Form von Halbkreisen tendieren, wobei aber jene der Kathedrale zu 
Troyes nachweislich zu einem anderen Kultgerät gehört haben. 

Das monumentale Kreuz des Suger dürfte wohldiereifste Gestalt einer si- 
cherlich älteren Tradition von typologischen Emailkreuzen vornehmlich 
der Ile-de-Franceund des Maaslands sein,’*von denen sich heutenochüber 
zwanzig Stück nachweisen lassen. König Ludwig VI. harte 1109 eine grö- 
ßere Kreuzpartikel (croix d’Anseau) an die Kathedrale Notre-Dame zu 
Paris gestiftet. Sehr bald darauf schrieb Hugo d’Orleans seine berühmte 
Kreuzsequenz Laudescrucis attollamus, in deren Gefolge eineunerwartet 
hohe Anzahl von Kreuzsequenzen und Kreuzdichtungen entstanden ist, 
die immer stärker typologisches Material aufgenommen haben, und wohl 
füreinige der Kreuze als direkte Quelle genannt werden dürfen, wie die Se- 
quenz Zyma vetus expurgetur, welche Adam von Saint-Victor zuge- 
schrieben wird, sämtliche typologischen Bilder des Alton Tower Tripty- 
chon im Victoria and Albert Museum zu London nennt und deswegen 
ebenfalls als die Textvorlage angesprochen werden darf. Zwei bilaterale 
Kreuze dürfen wegen ihrer Größe und ihres komplizierten Programms 
hervorgehoben werden. Vomersten wird die Vorderseite mitfünftypolo- 
gischen Bildern im British Museum zu London aufbewahrt; die Rückseite 
mit der Kreuzauffindungslegende liegt im Kunstgewerbe-MuseumzuBer- 
lin, jedoch istein Kreuzarm verlorengegangen. Das zweite Kreuz ließ sich 
aus zehn Einzelstücken in fünf verschiedenen europäischen Sammlungen 
wieder zusammensetzen: es zeigt typologische Bilder, Darstellungen aus 
der Apokalypse und auf dem Revers die Wiedergewinnung des Kreuzes 








durch Kaiser Heraklius (Abb. 11-12). Die unmittelbaren Textquellen las- 
sen sich leicht bestimmen; die typologischen Bilder wurden dem Canon 
missae, bzw. den Gebeten zu den beiden Kreuzfesten entnommen. An 
diesen werden im Officium auch die Legenden von der Auffindung, bzw. 
der Rückgewinnung des Kreuzes verlesen. Die gefeierte Liturgie ist also 
die Textgrundlage für das Programm der Kreuze. Die typologischen Bil- 
deraufliturgischen Geräten derfraglichen Kunstlandschaft dürften nicht 
nur Illustrationen zu liturgischen Texten sein, sondern gleichzeitig auch 
als Ausfluß der durch den Berengar-Streit hervorgerufenen Bemühungen 
umeinen umfassenden Sakramentenbegriff zu verstehen sein, der auch.die 
alttestamentlichen Heilszeichen umgreift. Die meisten Inschriften von 
typologischen Emailwerken sind verlorengegangen, jedoch bringen die 
Bildlegenden auf den vier Emailtafeln im Diözesanmuseum zu Wien Ter- 
mini aus den Abhandlungen über die Sakramente (Abb. 16). 

Die Bemühungen umeine hinreichende Sakramentendefinitionhat Hugo 
in seiner Summa De sacramentischristianaefidei zum Abschluß gebracht, 
welche kurz vor seinem Tod 1141 vollendet gewesen sein muß. Seinen 
Kommentar zur Coelestis hierarchia hatte er bereits 1137 König Ludwig 
VII. gewidmet. Suger war mit Hugo persönlich befreundet und hat den 
Kommentar nach Ausweis seiner Schrift De administratione gekannt. 
1145 bis 1147 hat er mit dem Kreuz in Saint-Denis ein monumentales Zei- 
chen fürden2. Kreuzzug unter Führung desfranzösischen Königs Ludwig 
VII. gesetzt. Auf dem Kreuzfuß war das Leben Christi, wahrscheinlich 
doch in der Anordnung der Feste des Kirchenjahres, abgebildet, zusam- 
menmit zugehörigenalttestamentlichen Ereignissen. Damit setzt sichdas 
Kreuz gegen die älteren und gleichzeitigen typologischen Kreuze ab, so 
daß man glauben möchte, Suger habe hier auch die Bilder nach einem be- 
stimmten Systemgeordnet, wofür dann dieSumma des Hugo von St-Vic- 
tor in Frage käme; jedoch ist das typologische Programm des Kreuzfußes 
in seinen Einzelheiten unbekannt, so daß esssich nicht beweisen läßt, ob.die 
Salvatorishistoriaaufdem Kreuzfuß das Vorbild fürdieaufdem Verduner 
Altar abgegeben hat. Zumindest aber war die Kirchenausstattung von 
Saint-Denis vorbildlich für die in den angrenzenden Landschaften. 

Am 11. Juli 1144 wurden in Gegenwart des Königs die Gebeinedeshl. Dio- 
nysius und seiner beiden Begleiter erhoben und in einen Sarkophag gebert- 
tet. Dieser wurde in der Mensa eines cigenen Plattenaltars in der Weise 
aufgestellt, daß der Schrein mit den Gebeinen, zwischen zweisymmetrisch 
zu ihm plazierten Zenotaphien hängend, mit der Schmalseite auf den Be- 
trachter ausgerichtet war. Darüber erhob sich in Form einer Basilika ein 
Aufbau, der einen mittleren größeren und zwei seitliche kleinere Schreine 
enthielt, deren Fronten also eine Art Retabel bildeten, analog zu einer 
ähnlichen Anlage in der Kirche St. Servatius zu Maastricht,’ Dort bilde- 
ten vier Reliquiare in Form von Schreinfronten zusammen mit der 
Schmalseite des in die Mitte gestellten Servatiusschreins ebenfalls ein 
Retabel. — Einer der getreuesten Parteigänger König Ludwigs VI. war 
Heinrich II. von Troyes. In seiner Kirche Saint-Etienne zu ’Troyes ver- 
suchte er die prächtige Kirchenausstattung von Saint-Denis nachzuah- 
men. Wie in der Servatiuskirche zu Maastricht müssen auch hier auf dem 
Hochaltar fünf Reliquiare in der Form von Schreinfronten gestanden ha- 
ben, die in der Mitte je einen Vierpaß mit typologischen Bildern hatten, 
welche sehr wahrscheinlich Kreuzreliquien umschlossen haben.’ Natür- 





lich ist die Gepflogenheit, einen Reliquienschrein hinter dem Altar so zu 
plazieren, daß dessen Front die Funktion eines Retabels übernahm, aus 
einerälteren Tradition abzuleiten. Die Anhäufung von Sarkophagen und 
Zenotaphien zu dem prunkvollen Aufbau in Saint-Denis aber dürfte vor- 
bildhaften Charakter erlangt haben. Sie wurde imitiert in St. Ursula und 
St. Gereon zu Köln, letztlich auch in der Gestalt des Dreikönigenschreins 
im Kölner Dom?® und möglicherweise auch in der des Grabes für San Vin- 
cente zu Avila.”® Nicht nur der Aufbau des Reliquienaltars von Saint-De- 
nis ist wiederholt nachgeahmt worden, es haben sich auch die beiden 
Translationsriten für Edward den Bekenner in der Westminster Abbey” 
und Karlden Großen in Aachen’! engandenRitusder Reliquienerhebung 
in Saint-Denis angelehnt.*? 

Dieüberlegene französische Kultur zuBeginn der Gotik hataber nochviel 
weitere Bereiche durchdrungen. An den Domschulen der Ile-de-France 
wurden die neuen, für die europäische Geistesentwicklung fortschrittli- 
chen Denksysteme gelehrt. Die Schriften wurden gerade im altbayerisch- 
österreichischen Raum zumeist sogleich nach ihrer Entstehung kopiert. 
In dieser Filiation der französischen Frühscholastik sind zwar nicht die 
entscheidenden Denksysteme entwickelt worden, ihr kam aber die nicht 
minder wichtige Aufgabe zu, die Schriftenaus Frankreich zukopieren und 
zu sammeln. Gewiß war es eine außerordentliche, aber nicht unerklärbare 
Tat, daß die Augustiner-Chorherren von Klosterneuburg aus politischen 
Gründen den besten lorhringischen Goldschmied, Nikolaus von Verdun, 
engagiert haben, daß er in ihrem Stift ebenfalls eine Salvatoris historiam 
cum antiquae legis allegoriarum testimoniis designatis an einer zentralen 
Stelle des Kircheninneren, an der Lettnerkanzel über dem Kreuzaltar, 
verbildliche. Es wurde bereits nachgewiesen, daß die meisten typologi- 
schen Bilder des Programms aus der Messe und aus dem Officium genom- 
men wurden, * siereichen für eine Erklärungjedochnnichtaus, denn einige 
Elemente auf den Darstellungen lassen sich nur mit Hilfe der gleichzeiti- 
gen Sequenzen erklären. 

An Epiphanie nennen die Wechselgesänge die Könige von Tharsis, Ara- 
bien und Saba, die ihre Gaben Christus darbringen, in den Sequenzen wird 
diesen Königen auch die Königin von Saba zugerechnet.** 

In der Sequenz Quam dilecta, tabernacula aus dem Graduale von Saint- 
Victor tritt die Königin von Saba, hier Salomon verehrend, als Schwarze 
auf. Wer würde bei folgender Strophe nicht an das entsprechende Bild auf 
dem Verduner Altar denken (II//4 nach Hohelied 1,5: nigra sum sed for- 
mosa; ich bin zwar dunkel, aber lteblich):* 


21 Hacc est nigra sed formosa, 
Mura et ture fumosa, 
Virga pigmentaria. 


20 Huc venit Austri regina 
Salomonis quam divina 
Condit sapientia. 


Als Typus zum Pfingstfest wurde die Gesetzesübergabe an Moses ge- 
wählt. Der biblische Bericht Ex 19,16-19 schildert die Furchtbarkeit des 
Erscheinen Gottes, begleitet von Blitz und Donner, Posaunenschall und 
rauchendem Feuer. Auch die Sequenz Simplex in essentia aus dem Reper- 
toire von Saint-Victor greift den Bericht auf:*° 


9 Terrorem incutiunt 
Nec anıorem nutriunt, 
Quem infundit unctio. 


8 Ignıs, clangor buccinae, 
Fragor cum caligine, 
lampadum discursio 
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Einer der berühmtesten Sequenzendichter der sogenannten Übergangs- 
epoche war Adam von Saint-Victor. Dieses Augustiner-Chorherrenstift 
bildete zusammen mit dem Benediktiner-Kloster Sainte-Genevitve und 
der Kathedrale Notre-Dame zu Paris das entscheidende Zentrum für die 
Musikgeschichte, in dem die sogenannte Notre-Dame-Epoche entstan- 
den ist.” Untersucht man das Repertoire von Prosen sowohl von Notre- 
DamealsauchvonSaint-Victor,* lassen sich für beide singuläre, aberauch 
gemeinsame Sequenzen entdecken, von denen diegemeinsamen: Zymave- 
tus expurgetur, Ecce dies celebris, Simplex in essentia und Laudes crucis 
attollamus** die meisten typologischen Bilder des Klosterneuburger Al- 
tarsnennen. Das Pariser Prosenrepertoirehatsichüber dieDiözese hinaus 
verbreitet. Der in diesem Zusammenhang wichtige Arnoldus-Codex zu 
Aachen hat das Repertoire von Saint-Victor erweitert durch Sequenzen 
für die Heiligen von Aachen: Servatius, Lambertus und Karl den Großen. 
Die neue Sequenz auf den 1165 heiliggesprochenen Karlden Großen Urbs 
Aquense hat die Melodie von Laudes crucis attollamus übernommen. >® 
Viele der in liturgischen Handschriften von Paris verzeichneten Sequen- 
zen finden sich im altbayerisch-österreichischen Raum, d.h. in den Suf- 
fraganbistümern der Erzdiözese Salzburg, vor allem in Seckau und im 
Chorherrenstift St. Florian. Auch Klosterneuburg hat seinen Anteil an 
dieser Blüte gehabt. VonPropst Rudiger ist eineSequenz aufdenhl. Niko- 
lauserhalten, welchenach derMelodiederberühmten Afra-Sequenz gesun- 
gen wurde.5! Von Arno von Reichersberg stammt der Hymnus Mundi 
creator optime in der Handschrift cod. 336, fol. 153r-153v des Stiftes. 
In Klosterneuburg werden zwar viele liturgische Handschriften aufbe- 
wahrt, sie stammen aber, mit Ausnahme weniger, dienichtnachweisbarfür 
den Gottesdienst des Stifts verfaßt worden sind, frühestens aus dem 14. 
Jahrhundert, also aus der Zeit nach dem großen Brand von 1330. Im 14. 
Jahrhundert aber hatte sich die symbolische Meßdeutung des Honorius 
Augustodunensis vollständig durchgesetzt, dessenSchriftenüberreich an 
typologischenBildern sind. DasSpeculum ecclesiaeisteineSammlung von 
Predigten für das Kirchenjahr, aus welcher der Entwerfer des Programms 
vom Verduner Altar die meisten Typologien ausgewählt haben könnte. 





Es bleibt schließlich die Frage zu beantworten: warum haben im 12. Jahr- 
hundert die Kanoniker von Klosterneuburg die ungeheuren Kosten für 
Künstlerund Material nicht gescheut, umeinenderunbezweifelbar besten 
Goldschmiede derZeit,NikolausvonVerdun, ausdemfernen Lothringen 
stammend, zubeauftragen, hier im Südosten desRegnum Teutonicumein 
rein maasländisch-französisches Werk für den Gebrauch derLiturgienach 
Passauer Ritus zu schaffen. Es mußte damals wohl eine bestimmte, länger 
andauernde politische Konstellation sich entwickelt haben, die den 
Wunsch nach einem derart gewaltigen Kunstwerk, und damit nach einer 
derart offensichtlichen Demonstration französischen Kunst-undGedan- 
kengutes haben wachwerden lassen. 

Die Werke der französischen Frühscholastiker wurden im altbayerisch- 
österreichischen Raum außerordentlich früh im 12. Jahrhundert kopiert; 
gerade die Salzburger Kirchenprovinz erweist sich als das wesentliche 
Ausbreitungsgebiet. DiegrößteBreitenwirkungund Intensität hatten die 
Werke des Hugo von Saint-Victor, des Verfassers der ersten theologi- 
schen Summa der Zeit. Seine umfassende Bildung und die methodische 
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Klarheit seiner Gedanken hatten seine Schriften zu den begehrtesten des 
12. Jahrhunderts gemacht. Die AugustinerChorherren, denen schließlich 
Hugo selbst angehört hat, liegen in der Überlieferung von dessen Texten 
an dritter Stelle.5'In Klosterneuburg istin derzweiten Hälfte des12. Jahr- 
hundertsder cod.311 mitDesacramentisgeschrieben und imStiftauchmit 
Personifikationen von scholastischen disputationes® illustriert worden. 
Wer aber das Programm für den Ambo und wer die Inschriften verfaßt 
hat, läßt sich nur vermuten. Im Jahre 1181 war der Ambo durch Propst 
Wernher (1168-1185 und 1192-1194) fertiggestellt.°* Bereits unter Propst 
Marquard I. (1140/1-1167) war er Kämmerer des Stifts und 1167 Dekan. 
SeineRegierungfielzumgroßen Teilin dieschwereZeitdesSchisma. 1159 
waren Victor III. und Alexander III. zum Papst gewählt worden; Kaiser 
Friedrich]1. Barbarossa bekannte sichzu Victor. Erzbischof Eberhardvon 
Salzburg, Bischof Hartmann von Brixen und Bischof Konrad von Passau, 
der Bruder des Herzog Heinrich IH. Jasomirgott, standen auf der Seite 
Alexanders III. Auch Klosterneuburg war neben St. Florian eine der bei- 
den Hochburgen des Alexandrinertums auf österreichischem Boden. Der 
Herzog selbststand aufderSeiteFriedrichsl1., erleisteteseinen Eidaufden 
Gegenpapst aber erst anläßlich des Kaiserbesuchs 1164 in Wien und 
enthielt sich auch jeglicher Verfolgung von Anhängern Alexanders. Mit 
Klosterneuburg suchte er aber erst 1168 Verbindung. Nach dem Tod 
Eberhards von Salzburg wurde Konrad von Passau dessen Nachfolger; er 
mußte aber nach Friesach fliehen. Hierher 2081167 Propst Wernher mit 
dreißig Brüdern, um die Weihe zu erlangen. 

Das Schisma konnte erst mit dem Frieden von Venedig 1177 zwischen 
Friedrich I. und Alexander III. beendet werden. Wernher erhielt jetzt 
durch Diephold von Passau dieWeihezum Propst.DasKloster hat damals 
sehr viele Stiftungen erhalten. Wernher hat damit eine Generation von 
Pröpsten eingeleitet, die nach der erfolgreichen Reformbewegung den 
wirtschaftlichen Wohlstand des Stifts begründet haben. Auf ihn gehen 
zwar drei wichtige Quellenwerke zurück, darunter auch die Collectio 
Claustroneoburgensis, der cod. 19 aus dem 12. Jahrhundert, eine Samm- 
lung von Sentenzen Alexanders III., nichts deutet aber darauf hin, daß er 
als Stifter des Ambo auch dessen Programm und dessen Inschriften ent- 
worfen hätte. Die kirchenpolitische Situation des nach dem Schisma auf- 
blühendenStiftes gerade um1180 bedurftenichteiner soprunkvollen De- 
monstration französichen Gedankenguts auf deutschem Reichsgebiet. 
Man wird für die Anfertigung des Ambo allerdings eine längere Zeit vor- 
aussetzen müssen, die sich vielleicht aus den Arbeiten in Saint-Denis er- 
schließen läßt; dort nämlich hatten fünf bis sieben Goldschmiede in zwei 
Jahren den Kreuzfuß des Suger geschaffen. Die großartige Leistung wird 
von Suger als außerordentlich kurzfristig hervorgehoben. Da anzuneh- 
men ist, daß Nikolaus den ganzen Ambo nahezu allein gearbeitet hat, dürf- 
ten vier Jahre, also die Zeit nach Beendigung des Schisma am 24. Juli 1177 
bis zur FertigstellungdesAmbo 1181 als Arbeitszeiteigentlichalszukurz 
angenommen sein. Man möchte daher glauben, daß Wernher den Auftrag 
an Nikolaus bereits vorher gegeben habe. Nimmt man mit dem Restaura- 
tor des Altars, ProfessorOttoNedbal, an,daßNikolaus wohlachtbiszehn 
Jahre an den Emails gearbeitet habe, würde der Beginn seiner Tätigkeit 
nahe an den Regierungsantritt des Propstes Wernher fallen, jedoch auch 
kaum früher. Der geistige Urheber des Ambo dürfte meines Erachtens 














nicht in diesem, sondern in Propst Rudiger I. zu suchen sein. Er war, wie 
Propst MarquardI., ein Bruder des Gerhoh von Reichersberg; auf dessen 
Betreiben wurdeer indas Domkapitelzu Augsburg aufgenommen und war 
1155 einer der führenden Kräfte einer Opposition des Kapitels gegen Bi- 
schofKonrad vonHirscheck, der esschließlichbewirkte, daßRudigerzu- 
sammen mit seinem Bruder Friedrich 1158 die Stadt verlassen mußte. Er 
zog daraufhin zu seinem Bruder Gerhoh nachReichersberg und zwischen 
1161 und 1163 nach Klosterneuburg. Als Marquard I. am 4. Januar 1167 
verstarb, wurdeRudiger sein Nachfolger, aber bereitsam28. August 1168 
ist auch er nach einem einjährigen Leiden verschieden.” 

In dogmatischen Fragen hat Rudiger auf der Seite seines Bruders Gerhoh 
von Reichersberg gestanden, der ab 1147 Hugo von St-Victor ausschrieb. 
Hugo hatte Gerhohs Lehre von der gottmenschlichen Vereinigung in 
Christus (Assumptus-Lehre) geprägt. Über diese Fragen geriet Gerhoh 
mit einem Magister Petrus zu Wien in Streit, welcher als Schüler des Gil- 
bert Porreta die gewiß letztlich weiterführende Subsistenz-Lehre vertrat. 
Petrus stand im Dienst Herzog Heinrichs I. Jasomirgottund damit wäh- 
rend desSchismaaufderSeitedesKaisers, erwarbefreundetmitHugovon 
Honau, einem sacri palatii diaconus, einem kaiserlichen Gesandten in 
Konstantinopel. Bereits von Augsburg aus hatte Rudiger einen Brief des 
Magister Petrus beantwortet.’® Als er 1161 nach Klosterneuburg kam, 
rückten zwei divergierende Geister auf geographisch engstem Raum 
zusammen. Der ursprünglich christologische Streit wurde durch die 
politische Konstellation während des Schisma sehr persönlich ausgetra- 
gen, zumaler dem Papst und dem Kaiser unterbreitet wurde und bis nach 
Konstantinopel drang, als Kaiser Manuel II. die Kirchenunion erzwingen 
wollte. DerStreitzwischen denReichersbergern und Magister Petrus war 
baldvonderunterschiedlichen Geisteshaltung geprägt; erging damitüber 
die speziellen christologischen Fragen weit hinaus. 

Sehrim Gegensatz zu Wernher von Klosterneuburg hat Rudiger mehrere 
poetische Werke vefaßt. Der Neustifter Chorherr Johann Librarius ver- 
merkt 1463 in seinem Memoriale benefactorum Neocellensium: Dominus 
Rudigerus Niuburgensis ecclesie decanus, maximeliteratureet bonefame 
clericus. Aus seiner Augsburger Zeit sind mehrere Urkunden erhalten, 
von denen diejenigen um die Jahrhundertmitte bereits den Einfluß der 
Papstkanzlei zeigen und die voller rhethorischer Klangfiguren sind. Das 
erwähnte Antwortschreiben an Magister Petrus besitzt eine lange Ab- 
handlung in Hexametern, welche viele sprachliche Eigenheiten mit den 
Versen auf dem Verduner Altar gemeinsam haben,5° Zudem ist in der 
Handschrift cod. 154, fol. Ir zu Klosterneuburg aus dem 12. Jahrhundert 
von der Hand des Rudiger überliefert eine Summa brevis in ierarchias s. 
Dionisii Ariopagite als Prolog zum opus magistri Hugonis (de s. Victore) 
in ierarchias s. Dionisii also zu Hugos bekanntem Kommentar zum Pseu- 
do-Dionysius Areopagita.‘° 

Indenzehn Versen dieseran sich recht unbedeutenden Kurzsummafinden 
sich dieselben sprachlichen Eigenheiten wie im Streitgedicht. Wesentli- 
cher jedoch ist die Tatsache, daß Rudiger sich mit dem Kommentar des 
Hugo auseinandersetzte. Ich möchte es für nicht ausgeschlossen halten, 
daß bereits Rudiger von Klosterneuburg die Inschriften und das Pro- 
gramm zum Verduner Altar entworfen hat. 

Die unterschiedliche Geisteshaltung von den Reichersbergern auf der 


einen Seite, Magister Petrus und den Gilbertinern auf der anderen Seite 
drängte, besonders zur Zeit desSchisma, zueinervereinfachenden Polari- 
sierung, nämlich Gerhoh und dessen Brüder als Traditionalisten, den 
Kreis um Petrus als Neuerer zu klassifizieren. Hieraus mag bei den Augu- 
stiner-Chorherren der Wunsch erwachsen sein, die Geisteshaltung auch 
nach außen hin durch ein aufwendiges Kunstwerk zu dokumentieren, das 
in seinen Darstellungen sowohl dieLehre des Augustinus als auch die des 
alter Augustinus, Hugo von Saint-Victor, dem Beschauer darbietet. 

Die lokalen Auseinandersetzungen um christologische und grundsätzli- 
che Fragen der beiden theologischen Schulen von Wien und von Kloster- 
neuburg-Reichersberg dürften aber kaum wirklich ausreichend gewesen 
sein, um ein so gewaltiges Werk wie den Verduner Altar entstehen zu las- 
sen. Im Anspruch vergleichbare erhaltene Werke haben auch immer einen 
nachweisbaren politischenBeweggrundfür ihre Entstehunggehabt. Einen 
solchen möchte man auch für den Ambo des Nikolaus annehmen; er läßt 
sich vielleicht aus der Stifterinschrift erschließen. In deren erstem Teil 
wird lediglich berichtet, daß Propst Wernher das von Nikolaus 1181 voll- 
endete Werk Maria geweiht habe. Erst die 1331 erweiterte Inschrift be- 
kunder, daß Propst Stephan von Sierndorf die Tafel von des Kreuzaltars 
Ambo, um den sie herumgelegt war, — der Kreuzaltar muß vor demLett- 
ner gestanden haben und mit einem Amboziborium überdacht gewesen 
sein — abgelöst habe, damit er sie in einem neuen Altarwerk verbauen 
könnte. Unbefangen möchte man annehmen, daß die von Anfang an aus 
dreiebenen Tafeln, nämlich den derzeitigen drei Flügeln des Altars beste- 
hende Schöpfung des Nikolaus ursprünglich also einen Marienaltar ver- 
ziert hätten, und daß siezwischen 1181 und1331 zueinem Amboziborium 

umgebaut worden wären, das Stephan von Sierndorf dann vorgefunden 

habe; jedoch läßt sich ein solcher Umbau in den schriftlichen Quellen nicht 

nachweisen. 

Um sich nicht in unabgestützte Hypothesen zu versteigern, wird man da- 

von ausgehen, daß jenes Werk des Nikolaus von Anbeginn die Verklei- 

dungeines Kanzelziboriumüber dem Kreuzaltar voreinemallerdings sehr 

frühen Lettner inmitten derKirche gewesen ist, alsdie bedeutendste Kost- 

barkeit der Kirchenausstattung allen gut sichtbar. Auf den Emailtafeln 

hatten die Augustiner-Chorherren ihr ureigenstesProgramm einer Heils- 

geschichte nach dem hl. Augustinus, beziehungsweise nach dem alter Au- 

gustinus, Hugo von Saint-Victor, verbildlicht und für ihre hermeneuti- 

schen Zwecke, auf die sie ja aufgrund der Ordensstruktur speziell ausge- 

richtet waren, praktikabel gemacht. W ieaberläßt sich derdurch.dieStifter- 

inschrift gesicherte Kreuzaltar mit der Dedikation an Maria vereinen, die 
man ja doch wohl einzig sinnvoll nur auf einen Marienaltar beziehen darf? 

Klosterneuburg wurde als Eigenstift und Residenz des Markgrafen Leo- 

pold II. seit seiner Gründung 1114 reichlich mit Stiftungen ausgestattet; 
diese mögen anfangs in diversen Notizen festgehalten worden sein, sie 
wurden aber unterMarquardl. (1140/1141-1167) inder Arteines Kopialbu- 

ches im Codex traditionum gesammelt und systematisch weitergeführt®", 
„Die Kodifizierung der einzelnen Notizen, wieauch jenerR echtsgeschäf- 
te, für die eine Urkunde ausgestellt wurde, erfolgte sowohl aus verwal- 
tungstechnischen Gründen, wie auch zur Sicherung des Besitzstandes. 
Das Hauptgewicht lag entsprechend der bayerischen Rechtsauffassung 
auf der schriftlichen Fixierung der Akt- und Handlungszeugen, die im 
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Anfechtungsfall herangezogen werden konnten.“ Im Gegensatz zu den 
Traditionen der Hochstifte Salzburg und Passau sind die Publikations- 
formelnabwechslungsreichund von sorgsamem Aufbau, sie lassenaufeine 
Urkunden- und Kanzleipraxis in Klosterneuburg schließen; es sei daran 
erinnert‘?, daß etwa ab 1161 Rudiger, der Bruder des Propstes Marquard, 
in Klosterneuburg Dekan warund in der Zeitvorherin Augsburgdas Amt 
eines bischöflichen Notars bekleidete, dort hatte er sich durch einen indi- 
viduellen Urkundenstil ausgezeichnet. Er könnte daher den Kanzlei- und 
Urkundenstil von Klosterneuburg beeinflußt haben. 

Stiftungen, Rechtsakte und Bezeugungen erfolgten laut Traditionsbuch 
durchwegs ad altare sanctae Mariae Virginis oder ad altare zu Klosterneu- 
burg, was in allen Fällen wohl nichts anderes bedeutet, als daß die Schen- 
kungan das Marienstifterfolgtist. Wiederholt wirdauch die Formel super 
altare sanctae Mariae Virginis“ verwendet, woraus man schließen darf, daß 
derRechtsaktüber, dasheißt vordem Marienaltar vorgenommen worden 
ist, zumal als Ortsangabe auch einmal die Kurie genannt wird“*, Man 
möchte annehmen, daß diese für den Besitzstand des Stiftes so wichtigen 
Schenkungen, wenn sie in der Kirche vorgenommen, auch vor dem Ma- 
rienaltar bezeugt worden sind. Nun hat laut Liber ordinarius, cod. 1213, 
fol. 22r der Stiftsbibliothek aus der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts 
im Chor ein freistehender Hauptaltar: altarc beate Virginis gestanden‘, 
hinter dem der Vorsänger stehend die marianische Antiphon angestimmt 
hat. Vordem Marienaltarhatsichder Kreuzaltarerhoben. Die Verhältnis- 
se des 14. Jahrhunderts sollten allerdings schon wegen derbaulichen Ver- 
änderungen nach dem Brand von 1330 nicht ohne weiteres auf die des 12. 
Jahrhunderts übertragen werden, jedoch darf man aus der Bautradition 
von Stiften schließen, daß in Klosterneuburg auch im 12. Jahrhundert für 
den Klerus ein eigener Altar im Chor gestanden habe, der zum Langhaus 
hindurcheinen Lettner mit Kreuzaltarabgeschlossen war. Rechtsakte, an 
welchen Laien als Zeugen oder Stifter teilgenommen haben, können, auch 
wenn sie in coram ecclesia presente preposito Wernhero, oder presente 
omni conventu doch nicht am Marienaltar in dem Laien unzugänglichen 
Chor der Stiftskirche stattgefunden haben, sondern nur am Kreuzaltar, 
der somit zum wichtigsten der Kirche wird. 

Ich möchte daher glauben, daß alle fraglichen Stiftungen für Klosterneu- 
burg sich aufden Kreuzaltarder Marienkirchebeziehen; esisthierfürnicht 
notwendig anzunehmen, daß der Kreuzaltar gleichzeitig Maria geweiht 
gewesen sei“ ,oderdaß die Kreuzreliquien im Marienaltargemeint seien”, 
denn drei Stiftungen aus der Gründung bringen ad crucem Sancte Marie 
Niumburgensis ecclesiag; es sind dieses die Stiftungen derMarkgrafen von 
Mödlingund Garsanläßlich der Grundsteinlegung von 1114. Daraus wird 
offensichtlich, daß die Stiftungen von Anfang an am Kreuzaltar der Ma- 
rienkirche von Klosterneuburg stattgefunden haben. 

Diesen zentralen Kreuzaltar hat Propst Wernher, möglicherweise weil 
nach demBrand von 1158% ein neuerangefertigt werden mußte, durchden 
kostbaren Ambodes Nikolausüberhöhen lassen, sicherlich um die Tradi- 
tion und damit die Fundatoren des Stiftes als einem der bedeutendsten zu 
betonen, zumalmit.der Verlagerungder Residenz nach Wien unter Hein- 
rich II, Klosterneuburg viel von seiner zentralen Stellung verloren hatte. 
Die Beschwörung der Fundatoren drückt sich besonders in der bedeuten- 
den Geschichtsschreibung des Stiftes unter Propst Wernher aus: Nekro- 
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log, Klosterneuburger Annalen. Auf der Grundlage der älteren Melker 
Annalen hat einer der Mönche, die 1167 mit Wernher nach Friesach gezo- 
gen waren, die Klosterneuburger Annalen verfaßt. In den Text ist zum 
Jahr 1114das Chronikon pii marchionis interpoliert, „eine sprachlich gute 
wie sachlich unersätzliche Geschichte des Markgrafen Leopold II. und 
seiner Kinder“s°, die immer dann als Quellengrundlage herangezogen 
worden ist, wenn man das Geschlecht der Babenberger als Gründer her- 
aufbeschwören wollte, etwa in den Fenstern des Brunnenhauses zu Heili- 
genkreuz”®. Die Verbindung des Verduner Altars mit der Traditionsbil- 
dung in Klosterneuburg ist auch Stephan von Sierndorf voll bewußt, der 
alsbedeutendster Stifter nach Leopold III. bezeichnet wird und sichan je- 
der nur erdenklichen Stelle durch Selbstbildnisse verewigt hat: Die Glas- 
fenster im Kreuzgang sind zum großen Teil eine Kopie des Verduner Al- 
tars; im oberen Teil des Maßwerks erscheinen die Fundatoren. Die Chro- 
nik des Stephan enthält das Chronikon pii marchionis. Die Tradition 
scheint sich auch in die Neuzeit fortgesetzt zu haben; denn eine Notiz zu 
Nr. 117 des Schatzinventars von 1723-1810 vermerkt: daß dieser Ort 
(obere Sakristei), allwo nunmehr ersterwähnter (Verduner) Altar stehet, 
keine Sakristei, sondern die wahrhaftige Capelle sei, wie derdarunternoch 
gegenwärtige konsecrierte Altarstein anzeiget, welchen Agnes die durch- 
lauchtigste Ehegemahlin Sti. Leopoldi in honorem sancti Afrahaterbauen 
lassen...alsSühnefür Heinrich IV.,deram TagdesFestes derhl. Afra ver- 
storben war (7. August 1106). Klosterneuburg als Sühnestiftung dürfte 
erst in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts mit der neuerwachten hi- 
storiographischen Tätigkeit aufgekommen sein, aber wiederum ist der 
Verduner Altarmitden Fundatoren verbunden’!.Sodürfteesauchim12. 
Jahrhundert gewesen sein. 

Durch den überaus kostbaren Ambo sollte der Kreuzaltar an der zentral- 
sten Stelle der Kirche überhöht und somit zum Symbol werden für die 
Tradition des Stiftes als bedeutendste Gründung und Residenz Leopolds 
III. Diese Tradition wurde zur Entstehungszeit des Ambo mit allen zur 
Verfügung stehenden Mitteln in der bedeutenden Historiographie von 
Klosterneuburg ausgebaut. Das Programm illustriert die Heilslehre des 
Augustinus in der spezifischen Version des alter Augustinus, Hugo von 
Saint-Victor. Mit der Ausführung der Emails haben die Chorherren den 
größten Goldschmied des 12. Jahrhunderts, Nikolaus von Verdun, beauf- 
tragt. In den typologischen Emails als von göttlichem Licht erleuchtete 
sakramentale Heilszeichenhat Nikolaus nocheinmal jene große Synthese 
von der Lichtmetaphysik des Pseude-Dionysius Areopagita und der $a- 
kramentenlehre des Hugo von Saint-Victor verwirklicht, die Suger eine 
Generation vorher in dem monumentalen Kreuz von Saint-Denis vorge- 
bilder hatte. Geistesgeschichtlich dürfen wir also dieses gewaltige Email- 
werk alseindemonstratives Zeugniseinesmonastischen Traditionalismus 
verstehen, entstanden aus einer konkreten theologischen Auseinander- 
setzungundeinerkonkreten politischen Zielsetzung. Kunstgeschichtlich 
aber müssen wir die Emailbilderals dengewaltigen Aufbruch eines Genies 
zueinerneuen Epoche werten, weil Nikolaus von Verdunindieherkömm- 
liche Bildvorstellung ein vollkommen neues, in die Zukunft weisendes 
Wirklichkeitsverständnis gebracht hat, das ihn in die Nähe der großen 
Meister der Antike und der Renaissance rückt. Seine ihm eigene Bildvor- 
stellung aber läßt ihn einsam an der Wende zweier Epochen stehen. 
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bindungen innerhalb des Ambo wird durch Längsverbindungen von Werk zu Werk wertge- 
macht, mitanderen Worten Werkstattgeschichteals GeschichtedesNeben-und Miteinander 
verschieden gearteter, maßgebender Kräfte an verschiedenen gemeinsamen Werken: Kloster- 
neuburg, Dreikönigenschrein, Annoschrein .... Marienschrein Tournai ... Stilanalyse zer- 
pflückt nicht das Kunstwerk, sondern schafft Längsschnitisynthesen, die den verschiedenen 
schöpferischen Kräften einer Werkstatt gerecht werden und der großartigen Vielfalt in der 
Einheit, so daß trotz der großen Verluste an Werken und Kontrollmöglichkeiten der Begriff 
Nikolaussich mitneuern Inhaltfülltund präziser definiertist“. Für die Händescheidung nach 
vorgeschlagenem Schemalassensicham Verduner Altarauchnicht.diegeringstentechnischen 
Indizien finden. Außer einem allgemeinen Hinweis auf römische Kleinbronzen, Byzanz und 
den schon von A. WEISGERBER, 1940, 5. 71ff,80 #f, Abb. 25-26 veröffentlichten Vergleich 
vom Meister B mit den Tugendemails am Heribertschrein zu Köln weiß R. HAMANN- 
McLEAN offensichtlich keine Voraussetzungen für den Nikolaus-Stil zu nennen. Statt eines 
genialen Künstlers, welcher, wie nur ganz wenige in der Kunst, über die Traditionen hinaus- 
wächst zuneuen Wegender Darstellungen, istesjerzteine ganze Schar, die voraussetzungslos 
plötzlich in einem annähernd gleichen Stil arbeitet. Die äußerst subtilen Analysen von H. 
PILLITZ, 1979, 8.279ff. erklären die Unterschiededereinzelnen Tafeln vielsinnvoller als die 
Händescheidung, denn sie hat für alle Abweichungen vom vermeintlichen Idealschema, 
mögen sieauchaufnoch sodivergierenden Voraussetzungen, wieetwaModus, Thema, Expres- 
sion, Repräsentation, Narration der Darstellung beruhen, nur den einzigen Fluchtweg in das 
Postulat eines neuen Meisters. Meines Erachtens wird hier die Vielfah einer Künstlerpersön- 
lichkeit geleugnet. . 
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ANMERKUNGEN KAPITELIH 


1) H. ZEIBIG, Die Kleine Klosterneuburger Chronik, Archiv für Kunde österreichischer Ge- 

schichtsquellen? (1851) $.227#f.— RÖHRIG, 1955,8.21-22.— CERNIK, 1958,$.17. „Anno 

Domini 1322... In demselben jar an des heilligen creutztag in dem herbst da pran daz closster 

alls ab und waz vor der prunst ee alles mit ziegeln gedeckht. Und die statt pran auch mer dann 

halbe auß, und daz feur erhebt sich in der statt und kham in daz closter, und verfieln guetter 
glockhen zwelff. Die groß taffl hatman khaumb erredt mit wein. Es lagviltraidt in derpfister. 

Das gab man alwegain trag umb dieanderandieziln. Zu derselben zeit was brobst Steffan. Der 

verschickht seine münich allin ander closter und ließ nuer ain dechandt hie und vier gesenckh- 

herrn. Die stuben auf der oberen khamer waz ir refennt untz in daz drirjar... Anno Domini 

1324 volbracht man daz glockhauß... Erschueff, daz man die schön daffl füret geen Wienn un- 

der die goldtschmit. Die verneuertn sy wider mit goldt und machtn daz schön zybarn darauf 

undunnser Frauen pilt mittn inder eerendarein. Aber die hauerclafften indempirg, erhietdie 
taffl den Juden veserzt und hiet damit gepauer, sam sie noch vill claffen.“ H. MASCHEK, 

Deutsche Chroniken. Leipzig 1936, $. 286f. 

MGH SS IX, 755, CERNIK, 1958, $. 18. übersetzt: RÖHRIG, 1955, 5.22: „1330... In die- 

sen Jahr wurde in primis vesperis Exaltacionis sancte erucis (also am 13. September) die Kirche 

von Neuburg von einem schweren und unerträglichen Unheil getroffen. Denn beide Klöster, 
sowohl das der Chorherren als auch das der Chorfrauen, sanken in Schutt und Asche, nicht 
durch eigenes Feuer, sondern durcheinen Brand, deranderswoausbrach, nämlich inder Stadt. 

Diesgeschah zur Zeit des Herrn Stephan, der imfolgenden Jahr das zerstörte Kloster lobwür- 

dig wiederherstellte“. Handschrift 963, fol. 41r der Stiftsbibl.: CERNIK, 1958, S. 17-18 und 

RÖHRIG, 1955, 5.22: „Im Jahre des Herrn 1330 begann ich, dieses Psalterium zu schreiben, 

undals ich zur Stelle kam ‚Deus venerunt‘ (Ps.78,1), wurde das Stift vom Feuer ergriffen, das 

von der Stadt her kam, und zur Gänze eingeäschert. Dies geschah während der Regierung des 
ehrwürdigen Propstes Stephan, der im folgenden Jahre das Chorherrenstift wiederherstellte. 

Ich, Leutold, war damals sein Scholare“. 

3) RM, Nr. 26. — T., Abb. 297-298. 

4) TH, TARBE, Recherches historiques et anecdotiques sur la ville de Sens sur son antiquite et 
ses monuments. Paris? 1888, S. 184-185. 

5) LUDWIG, 1929, S.76ff, 5.79: „Doch sindwirinderglücklichen Lage, auch wenndie Inschrift 
von einer Erweiterung nichts berichten würde, aus dem Inschriftbande in seiner heutigen 
Einteilung und Gestalt mit zwingender Notwendigkeit schließen zu können, daß neue und 
zwar wieviel neue Bildtafeln damals hinzugefügt wurden ...“ Es folgt die Verschiebung der 
Inschriftverse, die Raumgewinnung von 10 Bildbreiten, also 6 Tafeln und Zwischenräumen; 
auf diese Weise warder Flügelaltar aus zwei Seitenteilen undeiner Mitteltafel vonder Breiteder 
beiden Seitentafeln vereint zusammengesetzt. Der Mittelteilistdurch 1 cmbreite Metallstege 
aus gestanztem Blech unterteilt $. 85: „An der Trennungslinie der drei Teile des Mittelfeldes 
findet sich jedoch folgende Abweichung von dergenannten Anordnung: Die Bogenwangen der 
Umrahmungsbogen schmiegen sichhier nicht— wiean das senkrechte Schriftband— enge und 
tangential an die Trennungsstäbe an, sondern sie zeigen eine in der Richtung gegen die 
Trennungsleiste ausladende, schulterartige Erweiterung in der Breite und Länge der Bogen- 
breite, indieauch das Oberflächenornament desBogens mit einer Zierfigur hineinragt, die von 
der demUmriß folgenden weißen Emailumrahmung mitumschlossen wird. Hierruht jeder der 
so verbreiterten Bogen mittelseiner seiner Grundlinie entsprechenden verbreitertengoldenen 
Kämpferplatreauf zwei Säulen, ebenso wieinder Mitteder Felder die zweianeinanderstoßen- 
den Bogen... . Die doppelte Breite einer Bogenschulter, vermehrt um die Breite des Tren- 
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nungsstabes, entspricht nahezu genau der Strecke, um die der die Mitte des Spruchbandes im 
Mittelfeld bezeichende Stern in der obersten Zeile aus der Mittelachse nach links verschoben 
worden ist, Als das Mittelfeld nur aus sieben Bildgruppen bestand, lag weder die Notwen- 
digkeit noch auch die Möglichkeit einer Unterteilung vor.“ — Verfehlte Rekonstruktion bei 
KIESSLINGER, 1925, S. 106. 

Im Folgenden nachRÖHRIG, 1979, 5.38ffundG. SCHMIDT, 1959, 8. 26f, siehe auch: Ders., 

Die WienerBibla Pauperum. Österreichische Nationalbibliothek. Illuminierte Handschriften 

in Facsimile. Wien 1962. — Die eigentliche Hochblüte der gotischen Buchmalerei in Kloster- 

neuburg ist bereits unter Propst Berthold (1306-1317) anzusetzen, dazu: G. SCHMIDT, Der 

Codex 650 A der Stiftsbibliothek und die Klosterneuburger Buchmalerei des früheren 14. 

Jahrhunderts. /bStKlbg NF 3 (1963) 181ff. Ferner: Kat. Klosterneuburg. Zentrum der Gotik. 

Klosterneuburg 1961,$.8ff.— Ausdieser Schule ist auch die um 1320-1330 entstandene Biblia 

Pauperum entstanden: Wien, Österreichische Nationalbibliothek, cod. 1198, welche für die 

Ergänzungen der sechs Tafeln I-IIV8 und 10 am Verduner Altar maßgeblich gewesen ist. Am 

Bild mit der Gefangennahme Christi ist die erste Emailtafel von der Bildlegende verlorenge- 

gangen, man ergänzte sieschon im vergangenen Jahrhundert fälschlichzuOSCVLOTEXP/E 

TRADITTRADITOR ISTE (mit diesem Kuß, Christus, verrät dich dieser Verräter), Nun 

kopieren von den Ergänzungen des Verduner Altars zwei der Bilder samt ihren Inschriften 

sowie alle zugehörigen vier Propheten die entsprechende typolagische Reihe der Biblia Pau- 
perum, cod. 1198, fol. 6r. Danach ist die erste verlorengegangene Emailtafel der Bildlegende 
zum Verratdes Judas zu korrigieren in: PERPACEM CHRIST/ETRADIT TRADITOR 

ISTE(Durchden Friedenskuß, Christus, verrät dichdieser Verräter). Die richtige Lesung wird 

bestätigtdurch den Inschriftplan des 18. Jahrhunderts, welchernochdie Lesungder Armenbi- 

belliefert. Auf den Emailtafeln der Rückseite der Legende zum Bild von Kain und Abel fand 
man 1949 die verworfene Inschrift zur Ermordung des Jonathan: VERBA GERENS...,also 
zum zweiten typologischen Bild der genannten Reihe in der Armenbibel. Man sollte meinen, 
daß der gotische Künstler ursprünglich diebeiden typologischen Bilder der Armenbibel kopie- 
ren sollte; als man jedoch bemerkte, daß ja das Bild mir Abner nicht ante legem stattgefunden 
hatte, hätteder Meister dasobere Bildindasuntere Register zu verlegen gehabt und die Rück- 
seiten der Emailtafeln für die Legende des ursprünglich zweiten Bildes für die Legende des 
neuen Bildes im oberen Register wiederverwenden müssen. „Nun spricht aber ein Umstand 
gegen diese Annahme: bei den schon erwähnten Restaurierungsarbeiten fand sich auf der 

Rückseite desoberen Bogens der Umschrift zur Ermordung Abners der Name Jacob, offenbar 

als verworfene Vorform für den Namen Joab, der jetzt — richtig — auf der Vorderseite eben 

dieses Plättchens zu lesen ist. Dieser Irrtum... spricht dafür, daß zunächst eine fehlerhafte 

Vorlage verwendetwurde. Tatsächlich gibt eseinige Exemplare der Biblia Pauperum, indenen 

diese Namensverwechslung auftritt: die Unterfamilie Benediktbeuren (Clm 4523 und 8121), 

sowie — wohl ohne Zusammenhang mit diesen bayrischen Handschriften — Wien II(ÖNB, 

cod. 4477; Stammbaum $t. Florian). Diese Tatsache legt die Vermutung nahe, in Klosterneu- 
burg habe es zunächst nur ein Armenbibel-Exemplar gegeben, das entweder der bayrischen 

Unterfamilie Benediktbeuren angehörte, oder Wien II nahestand. Erst im Zuge der Wieder- 

herstellungenam Emailwerk....besorgtemanssich vonden St. Florianer ChorherreneineBiblia 

Pauperum des dortigen Typus; diese legte man nun den Ergänzungen zugrunde und ließ sie 

zugleich auch in Codexform kopieren.“ 

7) KIESSLINGER, 1925, 8.105: Nennung von neun Goldschmieden mit festem Sitz. inder Stadı 
aus der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts. 

8) HEUSER, 1974,$.83ff,186ff, Nr. 103.— H.FILLITZ, in: Kat: Die Zeitderfrühen Habsbur- 
ger. Wiener Neustadt 1979, $. 99ff., Nr. 294-295. — FRITZSCHE, 8. 87ff, 94f,, Abb, 182. 

9) RÖHRIG, 1965, 5. 26ff. 

10) E.FRODL-KRAFT, DiemittelalterlicheGlasmalerei in Niederösterreich, 1. Wien KölnGraz 
1972,58. 163#f,1691#, Fig.47-49, Taf. XIIff, Abb. 541,544,545,547,557. Ob Stephan von Siern- 
dorfaber dasbereitsergänzte Programm des Klosterneuburger Ambo kopiert hat und die bei- 
den nichttypologischen Reihen mit den Eschata fortgelassen hat, oder ob das ursprüngliche 
Programm ohne die Ergänzungen nachgeahmt ist, läßt sich auf Grund des Erhaltungszusran- 
desnichtentscheiden, womitauch die Argumente für die Datierungder Glasfensterentfallen. 

11) UGBNr.603.— B. CERNIK, 1958, 5.3.— W. PAUKER, 1936, 5, 7-8. — JL 7861. — Zum 
Altar als monumentalem Erstwerk der gotischen Tafelmalerei nördlich der Alpen Zitat aus 
O. PÄCHT, 1929, S. 6. — Die Bedeutung von Klosterneuburg zu Beginn des 14. Jh. 
G. SCHMIDT, in: Kat, Klosterneuburg Zentrum der Gotik, Klosterneuburg 1961, $. 8-11, 
dortauch der Kruzifix, Nr. 131.— Die Quellen geben keine Auskunft darüber, für welchen Al- 
tar Stephan von Sierndorf sein großes gotisches Kunstwerk bestimmt hat; gewißaber wird es 
einezentrale Stelleinder Kircheeingenommen haben. Auf seine Doppelfunktionals Kreuzal- 
tarundalsMarienaltarmagaberdic Kleine Klosterneuburger Chronik hinweisen. RÖHRIG, 
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1954,5.24undSCHABES, 1930, 5.29 sprechen sich füreinen gotischen Volksaltar,undzwar 
vor einem Lettner auch im 14. Jahrhundert aus. LUDWIG, 1951, 5. 200 postuliert einen frei- 
stehenden Hochaltar, mit den Bildern zum Langhaus und die Emails zum Chor ausgerichtet. 
Obwohl der Hochaltar ein Marienaltar war, und der Goldschmied Veit Widemann 1589 den 
„hochaltar“ gereinigt und poliert hat, reichendie Vermutungen doch nicht aus, den Verduner 
Altar schon zu diesem Zeitpunkt alsin der Apsisbefindlich anzusehen. Fürdie Aufstellung des 
Altars in einer Doppelfunktion als Abschlußwand undals Altaraufsatz eines Kreuzaltars an- 
stelle des Letiners sprechen zwei Quellen (siche dazu auch die Dokumentation): Als 1590 
Propst Balthasar Polzmann beim Schnitzer Stahel einen neuen Volksaltar bestellte, verlangte 
er „aingeschnitztealtartafflin der größ und höch, wie imder ortinderkhirchen, alsmanbeder- 
seits in den chor eingeht, ist fürgezaigt worden, ..." Das könnte bedeuten, daß man nach der 
Restaurierung und Umsetzung des Verduner Altares als Hochaltar 1589 in der Hauprapsis 
einen neuen Altar wünschte, der Bezugnahmauf den Vorgänger „alsman bederseitsindenchor 
eingeht“. Füreine Aufstellungals Kreuzaltar spricht auch die Quelle von 1703, indereine Kan- 
zelrenovierung in enge Verbindung mit. dem Altar gebracht worden ist. Als Dokumentierung 
dafür, daßder Altaranexponierter Stelleinder Kirche stand unddem Volk frei zugänglich war, 
dürfen auch die Nameneinritzungen auf den Temperabildern angesehen werden. Die älteste 
dieser bedauerlichen Verschandelungen trägt das Datum 1502. Kaum jedoch dürften sie ein 
hinreichendes Argument dafür sein, daß der Altar mitden Tafelbildern zum Langhaushin aus- 
gerichtet gewesen sei. 

Die Veröffentlichungder gotischen Tafelbilderdurch G. Fritzsche wirdM.Kollerdurcheinen 
Bericht über die Restaurierung bereichern. Dieser Dokumentation, die ebenso die Fragen um 
Art und Montierung des gotischen Rahmens behandelt, soll bier nicht vorgegriffen werden. 
Es sei zur Frage derfür gotische Flügelaltäre ungewöhnlichen, festen Verleimung von Rahmen 
und Holzträger nur hingewiesen auf das Rechnungsbuch vom September 1833 (siehe Doku- 
mentation). Danach hat Danninger seinen Lohnerhalten „für Restaurierungdes Verduner Al- 
tares und fürs Herabnehmen und Aufmachen der Rahm bey dem Hochaltar“. Dieses Herab- 
nehmen und Aufmachen könnte sich beziehen auf eine neue Verleimung des gotischen Holz- 
rahmens mit dem Holzträger des Verduner Altars nach der Herstellung des neuen Holzauf- 
baues, den der Stich von Festorazzo überliefert. Da Danninger ein Bronzearbeiter ist — also 
damit eine ihm etwas fachfremde Arbeit übernommen hätte — würde das die ungebräuchlich 
feste Verleimungerklären, diebis zur letzten Restaurierungder Tafeln Rahmen und Tafeln zu 
„einer untrennbaren Einheit“ zusammenfügte, wie die Berichte es nennen. 

Abgesehen vondieser Anmerkung werden hiernur wenige Fakten erwähnt, die zum Verständ- 
nis des Textes und zur Erläuterung des gegebenen Vorschlags zu Aufstellung und Rekon- 
struktiondes Altares ingotischer Zeit beitragen. Der Holzträger, indenaufdereinen Seite die 
Vertiefungen zur Aufnahme der Emails geschnitzt sind, dient auf seiner Rückseite als Grund 
für die Temperabilder. Gemäß der Technik gotischer Flügelaltäre ist um ihn der Rahmen an- 
gebracht, der in seinen Unter- und Seitenkanten heute noch im Originalzustand aus Eichen- 
holz vorhanden ist. Unter mindestens vier Übermalungen konnte an mehreren Stellen eine 
zinnoberrote Originalfassung auf Leinwand nachgewiesen werden. Probleme in Bezug auf 
seine ursprüngliche Erscheinungsform bereitet der obere Abschluß. Das Bildfeldgehthier, im 
Gegensatz. zum seitlichen und unteren Rand, direkt bis zur Holzkante; auf der Emailseite en- 
det der Holzträger mit dem oberen Ornamentband, während an den anderen Kanten noch 
Platz zum Überlegen des Rahmens ist. Die Holzuntersuchungen der oberen Zierleiste haben 
ergeben, daß nur noch an einigen Stellen das ursprüngliche harte Eichenholz fragmentarisch 
erhalten, die Ornamentborte jedoch aus weichem Holz ist. Dieses Ergebnis bestätigt, daß der 
Stich um 1840 ein genaues Abbild des Altarwerkes im Zustand nach der Restaurierung von 
1833 gibt. Verglichen mit dem Photo, dasden Zustand nach der Restaurierung von 1865 zeigt, 
darf ergänzend zum Untersuchungsergebnis von M. Koller folgendes festgestellt werden: die 
Keblung über den Ornamentstreifen der Emailseite sowie auch die beiderseits in die Bildflä- 
chen hineingreifenden Konsolenansätze mit doppelter Kreuzblume und in der Altarmitte die 
breitere Konsole mit vier Kreuzblumen gehören zum Originalbestand. Die ursprünglichen 
Holzreste,dieüberdie Kehlung hinausreichen, könnten die Stellen markieren, dieauch im 14. 
Jahrhundert dasumlaufende Ornamentbandüberragt haben. Vielleicht hatteauch die Schöp- 
fung des Stephan von Sierndorf hierfür Fialen gewählt, sodaß die Aufstellung von 1833 demgo- 
tischen Zustand schrnahe känıe. Allerdings wäre zubedenken, obnnicht, zusätzlich zudenEck- 
fialen, auch die vier schmalen Konsolen Fialen gerragen haben. Diebreite KonsoleinderMitte 
des Altares war sicher ein Sockel für einen Aufbau, der mit der Mittelsäuleaufderanderen Seite 
korrespondierte. 1833 wurde dieser zueiner Art Altarfront mit Inschriftumgestaltet. Die Auf- 
sätzeüber den Konsolen und Ecken wurden 1865 zurecht klobigen Zäsuren einesbreiten, bild- 
beherrschenden neugotischen Abschlußornamentes, das sich nicht recht an die Kostbarkeit 
der goldschimmernden Tafeln und die Eleganz der Temperabilder anzupassen vermag. Esgibt 
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keinerlei Hinweise darauf, wie das gotische Ornament ausgesehenhat. Die Restauratoren von 
1833 wählten dafür eine Abfolge von kleinen Giebeln mir eingeschriebenen Dreipaß und auf- 
gesetzter Kreuzblume, sicher in Anlehnung an das Motiv in der Architektur im Bild mit der 
Marienkrönung. Wohl bei der Restaurierung von 1833 wurde der Rahmen an Seiten- und 
Unterkanten— entgegen gotischer Gepflogenheiten— mitdem Holzträger zueiner untrenn- 
baren Einheit verdübelt und verleimt. Dadie Maserung des Rahmens senkrecht, die des Holz- 
trägers waagrecht verläuft, entstanden Spannungen im Holz, hervorgerufen durch Schwan- 
kungen von Temperatur und Feuchtigkeitszustand, die zubreitenRissen des Holzrezipienten 
führten. Daher wurdenmehrmalige Restaurierungenseit 1939 notwendig. Zuallen diesbezüg- 
lichen Fragen sei auf den Bericht vonM. Koller verwiesen (Abb. 75-79). 

Die Schatzkammer und die Kunstsammlung im lateranensischen Augustiner-Chorherrnstifte 
Klosterneuburg. Wien 1889, 5. 20: Wahrscheinlich aus der zweiten Hälfte des 15. Jahrhun- 
derts. —K. DREXLER-C. LIST, Die Goldschmiedearbeiten im Chorherrnstift Klosterneu- 
burg. Wien 1897, Taf. VII. — F. KIESSLINGER, Der Verduner Altar in Klosterneuburg 
und seine Beziehung zur Wiener Kunst des 14, Jahrhunderts. Monatsblatt des Vereins für Ge- 
schichte der Stadt Wien 37,N.F.2(1920) 103-107; 111-115, dort $. 107: Kopieder Wiener Gold- 
schmiedewerkstaut des 14. Jahrhunderts, welche 1331 die Ergänzungen am Altar vorgenom- 
men hatte. — Ders., Nachklänge zum Werke des Verduner Meisters in der Wiener Kunst des 
14. Jahrhunderts. Belvedere 8 (1925) 102-106, Abb. 1.: Wien 14. Jahrhundert — Katalog der 
Kunstsammlung im Stifte Klosterneuburg, V:H. KLAPSIA, Goldschmiedearbeiten. Wieno. 
J. (1943), 5. 14f, Nr. 6: Wien, um 1350. — Tafel mit Johannes dem Täufer: VON FALKE, 
(1909-1910) Sp. 99-101, Abb. 59; Spätromanisch, den Werken des Nikolaus sehr verwandt. 
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schrift mit Quellenangabe: Ristel, in vita S. Leop. de Marquardo pp. — Abschrift der Bildle- 

genden des Plans: StAKIbg, Karton 2372, Nr. 23 mit der späteren, nicht verifizierbaren Zu- 
satznotiz: AufeinerBildplatte des Verduner Altars sollrückwärtseingekratztseyn:renov.an. 

1568. Dieselbe Quelle gibt unter I, 9 an: Resticuta pristiro decoris a Wernhero PPs 1190. 

69) MGH SS9,608ff.— O. REDLICH, Die österreichische Annalistik bis zum Ausgang des 13. 
Jahrhunderts. MIÖG 3 (1882) 497#f, dort $.512ff.— E, KLEBEL, Die Fassungen und Hand- 
schriften derösterreichischen Analistik /bLKNÖNF21 (1928) 87Ef,dortS.89ff.— CERNIK, 
in: St. Leopold, 1936, 5. 7f.— LHOTSKY, Quellenkunde, S. 188f. — F, J. SCHMALE, Die 
österreichische Annalistik im 12. Jahrhundert. DA 31 (1975) 170ff. 

70) W. KOCH, Zu den Babenbergergräbern in Heiligenkreuz, in: Babenberger Forschungen, $, 
193ff, bes. S. 212-215. — Ders., Das Chronikon pii Marchionis und seine Beziehungen zum 
Babenberger Stammbaum in Heiligenkreuz. Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte 29 (1976) 
187-190, — FRODL-KRATT, 1972, 95ff und 163ff.— H. WATZL, Benzovon Worms, Pro- 
tonotar Herzog Albrechts I. von Österreich als Abı von Heiligenkreuz, 1290-1298. Sancta 
Crux 32 (1970) 29ff.— A. LHOTSKY, Studia Neuburgensia. JbStKibg NF 1 (1961) 69-103, 
bes. 8.98ff. — Klosterneuburger Chronik, entstanden nach 1330, Wien, ÖNB, cod. 364, fol. 
144v Bericht über den Brand von 1330, fol. 165v Chronica pii marchionis. — Die Bilder von 
Stephan von Sierndorf als Stifter wurden zusammengestellt: W. HUBER, Die künstlerische 
Tätigkeit im Stift Klosterneuburg unter Propst Stephan vonSierndorf (1317-1335), Arbeit für 
die Staatsprüfung am Institut für Österreichische Geschichtsforschung. 1980, Abb.1,7,9-13, 
16, 25, 31-32. 

71) WAGNER-RIEGER,a.O.,5.140.— SCHABES, 1930,5.23f.— WACHA,a.0.,5.53,65. 
— H.MASCHEK, Kaiser Heinrich IV. unddieGründungdes Chorherrenstiftes Klosterneu- 
burg. MIÖG 47(1953) 195f, — J. H.CUSPIANUS, Austria. Basel 1563, 8.600.— Mit Baltha- 
sar Polzmann wurde die Afra-Kapelleam Ende des 16. Jahrhundertsdie Grablege der Pröpste. 
WACHA, a. O., 5. 105f. — CERNIK, St. Leopold, 1936, 5.25. 
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DOKUMENTATION 


Stephan von Sierndorf ließ 1331 dem Werk des Nikolaus die Form eines „Flügelaltars“ geben und 
bestimmte — von geringfügigen Abänderungen abgesehen — somit das Erscheinungsbild des 
Altarwerkes, wie es uns bis heute überliefert ist. Nur spärliche Angaben informieren über Restau- 
rierungen und Neuaufstellungen der „goldenen Tafel“ an den verschiedensten Orten in der Stifts- 
kirche oder der Schatzkammer. Als Volksaltar, inder Mitte des Kirchenschiffes, warder Verduner 
Altarbis 1589 aufgestellt. Indiesem Jahrrestauriert der Goldschmied Veit WidemandenFlügelal- 
tar (Rb-R 1589, fol. 111"; Den 17. october umb das obgedachter goltschmidt den hochaltar ausge- 
buzt unnd palliert sambt seinen gesellen 2 gulden trinckgelt ut quittung geben 22 fl. F.RÖHRIG, 
Das kunstgeschichtliche Material aus den Klosterneuburger Rechnungsbüchern des 16. Jahrhun- 
derts./bStKlbgN. F.7[1971]135-227, bes. 211). Da 1590-1591 Propst Balthasar Polzmann einen 
neuen Volksaltar bei dem Bildschnitzer Hans Stahel in Wien mit Vertrag bestellt (B.CERNIK, 
1958, 5.37-38), sieht F. Röhrig beide Daten solchermaßen in Verbindung, daß der Verduner Altar 
dem neuen Altar des HansStahel weichenmuß und in der Apsisals Hochaltar aufgestellt wird. Die 
Quelle von 1589 bezeichnet jedoch das Emailwerk schon als „hochaltar“. Derrechte Teil vom In- 
schriftband neben der Verkündigung Isaaks mit der Aufschrift „INVSET VNVS“ (I/1) trägt auf 
seiner Rückseite den Vermerk „Jerg Pillantz von Priburg hat den Altar mitgeputzt anno 1589“; es 
handelt sich hierbei also um einen Gesellen des Veit Wideman (Abb. 56). 

1655 erfolgt eine Restaurierung durch „Marx Bauernfeindt Goldschmied zu Closterneuburg den 
15. Oktobris 1655“ unter Mithilfe eines Chorjungen vom Stift „Anno 1655 Jahr hab ich Heinz 
Christoph Closterneuburger Altar auspurzt derzeit Chorjung“. (Beide Vermerke sind auf die 
Rückseite der Tafelmitder Verkündigung Isaaks[1/1]geritzt, Abb. 59). Eine Notiz zum Jahr 1703 
bringt die umfangreiche Kanzelrestaurierung des Goldschmieds Johann Ernst Keß — durchge- 
führt zusammen mit seinem Gesellen von 1699-1702 — in enge Verbindung mit dem Verduner 
Altar, der hierin von derselben Hand, unmittelbar an die Kostenaufstellung anschließend, be- 
schrieben und dessen Inschrift abgeschrieben wird (Stiftsarchiv Klosterneuburg. Norata ex varüis 
Calendariis. Karton 212, Notiz zum Jahr 1703). Im Originalvertrag selbst werden jedoch nur die 
Vergolderarbeiten an der Kanzel erwähnt (Stiftsarchiv Klosterneuburg, Karton 181 Fol. 244° 
Nr. 55). Die früheste Dokumentation des Altares scheint der Inschriftenplan „Descriptio et In- 
seriptiones Altaris“ (Stiftsarchiv Klosterneuburg. K 2369 N. 20) zu sein, der dem Schriftbild nach 
dem 18. Jahrhundert zuzuweisen ist. 

Im Zuge derersten Phase der Barockisierungder Kirche(1634-1645) wirdder Verduner Altarinder 
Afra-Kapelle im südlichen Querhausarmaufgestellt. (Kap. IV, A.70),in welcher 1636 Stukkateure 
arbeiten. 1714 wird er anläßlich der Feierlichkeiten für den 600. Jahrestag der Grundsteinlegung 
von seinem Platz genommen. 1726-28 entsteht ein neuer Hochaltar nach Entwurf von Matthias 
Stein! (Topographie, 1903, 5. 240). 

Der Verduner Altar kommt vorübergehend in die chemalige Ägydiuskapelle an der Südseite der 
großen Apsisund von dort indie obere Sakristei. (Erwähnung des Altarsineinem von 1723-1810ge- 
führten Inventar (Archiv .d. Stiftes Klosterneuburg, Kirchen- und Schatzinventar von 1723-1810. 
Partikularhandiungendes Stiftesauf sich selbst Nr. 128 Fol. 250, Nr. 15 Fol.20. NachderneuenRa- 
pulatur, NeueSignatur Hs206,8.58 Nr. 117): „InoberSakrystey wirdnochin guten Stand aufbe- 
haltender schonmehr dann 530 Jahralte, jedochkostbahrundhochschätzbahr Altar, indemervon 
ärzr gegossen sehr stark in feur vergoldt und die darauf sich befindtente Bildlein so woll das alte als 
dasneue Gesaz vorstellendraufdas Kunstreichestegeschmelzet und ringssherumbmit villen sinn- 
reichen Schriften, welche in beygefigten Abriss dieses Altares zu erschen umbgeben ist“.) 
Darauf wird der Altar zerlegt und in den Schränken der Schatzkammer aufbewahrt, zu der die Ni- 
kolaus-Kapelle 1676-78 unter Propst Adam Scharrer umgebaut worden war (R. WAGNER-RIE- 
GER, Zur Baugeschichte der Stiftskirche von Klosterneuburg. JbStKlbg NF3 [1963] 8. 137-179, 
149). Die Quellen geben nicht an, in welchem Jahrgenaudie Transferierung vonder Sakristei in die 
Schatzkammer erfolgt. Eine Randbemerkung des Archivars August Hermann im Inventar zum 
Jahr 1723: „Dieser Altar ist später in die Scharzkammer übertragen worden, und befindet sich in 
dem zweiten und dritten Kasten auf der Epistel-Seite“. Dieser Eintrag kann nicht aus dem Jahr 
selbst stammen, denn derselbe Archivar August Hermann schreibt im Inventar von 1790 ebenfalls, 
daßder Altar „im zweiten und dritten Kasten auf der Epistel-Seite“ stche(Merkwürdigkeiteninder 
Kirche und Schatzkammer des Stiftes Klosterneuburg 1790, Hs 206, $ 120). 

Lediglich erwähnt wird der Altar in der Chronologie des Willibald Leyrer von 1777 (Monumento- 
rum Claustroneoburgensium Vol. Imum sive Chronologia Diplomatica Seculi lmimajoris Colleg. 
Eeclesiae Neuburg. Collectore Willibaldo LeyrerC.R.Cl. Archivario. Neue Rapul. Hist.Denkm. 
Fol. 271, Nr. 107 Cist. XXX VD). 

Mehr als hundert Jahre blieb nun der Altar an seinem Aufbewahrungsort in den Schränken. Erst 
1833, unter Propst Jakob Ruttenstock, kommt es zu einer Wiederbesinnung auf den Altar. Dieser 
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wird vom Bronzebearbeiter Franz Danninger mit Hilfe seines Lehrjungen Anton Danninger 
restauriert. Die Arbeit ist dokumentiert im Vermerk auf der Rückseite der Platte mit der Geburt. 
Samsons (III/2) „Anton Danninger har zum Putzen geholfen Wien, am 7, August 1833 Lehrjung“ 
(Abb.62). (Erwähnung der Restaurierung bei E, Stoy, Plan von 1833 s. u.;ebenso: Journalbeydem 
Kammer-und Forstamte des Stiftes Klosterneuburg über alle Empfänge und Ausgaben im Jahre 
1833.8.3 der Rechnungfür Sept. „Dem DanningerfürRRest. des Verduner Altaresinder Leopoldi- 
kapelle und fürs Herabnehmen und Aufmachen der Rahm bey dem Hochaltar laut Quittung 
108 fl“). Im Oktober dieses Jahres wird der Altaran der Ruhestätte des hl. Leopold wieder aufge- 
stellt (B. GERNIK,1958,5.80). Der Flügelaltar ruht nun auf dem hölzernen Nikolaus-Altarinder 
Apsis der Nikolauskapelle und wird bekrönt von einem gläsernen Aufbau mit geschnitztem und 
vergolderem Holzrahmen, in dem, allen sichtbar, der Schrein mit den Reliquien des hl. Leopold 
ruht. Am Vorabend des Leopoldifestes weiht Propst Jakob Ruttenstock den Altar ein. 
(FR.L. STREIT, Das Chorherrenstift Klosterneuburg unter dem Propste Jakob Rutrenstock 
(1830-1844). Diss. Wien 1969, S. 59f, auch: /b$tKlbg NF 8 [1973]91.— StAKlbg. Fischer, Fol. 13. 
— Karton 220. Hist. Denkmale 14. 11. 1833). 

In Folge von Erdarbeiten im Jahre 1837 fürdie Fundamenteeines neuen TraktesentstehenRissein 
der Nikolauskapelle,diesich alsnicht restaurierbar erweisen und schließlich zum Abbruch derKa- 
pelle führen (B. CERNIK, 1958, S. 82-83, R. WAGNER-RIEGER, a.O. S. 150), Der Kirchen- 
schatz wird vorübergehend in die Prälatur gebracht; der Sarg mit den Gebeinen des hl. Leopold in 
die Drei-Märtyrerkapelle. Der ehemalige Kapitelsaal wird nun zur Leopoldskapelle umgestaltet. 
Ein Calendarium des Jahres 1837 hat zum4. Oktoberden Eintrag „wurde die guldene Tafel daselbst 
aufgestellt“, zum 22. Oktober „wurdeder Altar in der Gruft geweiht“. Am 29. Oktober erfolgt die 
feierliche Übertragung der Gebeine des Landespatrones in den Schrein über dem Altar. 

Die 1837 geschaffene Aufstellung der beiden Heiltümer — Reliquien des heiligen Leopold und 
Verduner Altar — ist im wesentlichen die bis heute beibehaltene. Der Altar steht nun über der 
Gruft der Babenberger. 1485 erfolgte die Heiligsprechung des Markgrafen Leopold, die feierliche 
Erhebung der sterblichen Überreste des Heiligen fand am 15.2.1506 in Anwesenheit Kaiser Maxi- 
milians I. statt. Die Gruft selbst besteht noch heute in der zu diesem Anlaß angelegten Form, die 
beiden Treppenäbgängedirekt hinter dem Altar, die zurGrufthinabführen, wurden indie 1506 ge- 
grabenen Schächte hineingebaur. Dienachder Erhebungder Reliquien 1506 neu geschaffene Grab- 
platte unddas 1647 datierte schöneschmiedeeiserne Korbgitter darüber, dasbis 1810 den silbernen 
Schrein des Heiligen schützte, müssen jedoch 1837 dem Verduner Altar weichen, der genau über 
diesem Standort aufgestellt wird. 

Zwei Stiche dokumentieren diese Aufstellung des Altares und den Umbau der Kapelle 
(M. FISCHER, Das Stift der regulierten Chorherren zu Klosterneuburg nächst Wien. 
Hrsg. TH. FESTORAZZO,M. HALLER, Wien um 1840, Nr. ? und 6 [Abb. 72,71]). Altarauf- 
bau, Anordnung des Reliquienschreins und Abdeckung der Temperabilder scheinen unverändert 
von der Aufstellung von 1833 übernommen worden zu sein. Der Eingang zur Nikolauskapelle ist 
vermauert, an den dreiübrigen Seiten wird der Altar von Schmiedeeisengittern umschlossen; das 
prächtige Mittelgitter war vorher das Tor zur Nikolauskapelle. 

Die Stiftschronik (Stiftsarchiv Klosterneuburg, Handschrift 21/3 5. 167-171) berichter zum Jahr 
1865 ausführlichüberdieRenovierung der Leopoldskapelleund die damit verbundene Neuaufstel- 
lung des Altares, welche Propst Adam Schreck 1863 beschlossen hatte. Albert Camesina, Konser- 
vator der k. k. Central-Commission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale leitet die 
Arbeiten; vom Stiftbeteiligtander Durchführungistder Stiftskämmerer Koloman Krieger; Maler 
Josef Schönbrunnerrestauriertdie Temperagemälde der Rückseite (zu deren besserer Beleuchtung 
eigens ein Fenster, früher der Eingang zur Schatzkammer, angelegt wird). Bildhauer Franz Schön- 
thaler und Steinmerzmeister Mayer aus Wien fertigen die neue Mensa aus rotem Salzburger 
Marmoran, aufdiederMittelteildes Flügelaltarsaufgestellt wird, unddiebeiden Säulen, welchedie 
Seitenflügel unterfangen. Das klobige Holzgestell zur Abstürzung der schweren Emails und 
Abdeckung der Seitenflügel ist durch diese Konstruktion überflüssig geworden. Die Gebeine des 
Landespatrones werden ineinen neuen Schrein gebettet, derwiederden Altarbekrönt. Ein vergla- 
ster Schreinin gotischer Form mit Satteldach und Firstkamm nimmt nundenalten Glasschreinmit 
den Gebeinenauf, der schützend geborgenin einem Kupfersarglliegt, der sich wiederumineiner mit 
rotem Samt überzogenen Eichentruhe befindet. 

Verglichen mitden frühesten Dokumenten, dem Inschriftenplan des 18. Jahrhunderts, demjenigen 
des Chorherren Engelbertus Stoy (Stiftsarchiv Klosterneuburg, Historische Denkmale, K 226 
Nr. 120 Fol. 272a) und dem Stich um 1840 zeigen die frühesten Photographien, die den Zustand 
nach der Restaurierung von 1865 wiedergeben, daß bis auf geringe Änderungen das Erscheinungs- 
bild der Emailkomposition bewahrt geblieben war, nurder obere Abschluß aus Holz wurde umge- 











staltet. 1833 besteht er aus zierlichen Giebeln mit eingeschlossenem Dreipaß und aufgesetzter 
Kreuzblume (eine Wiederaufnahme des Giebelmotivs vom Tafelbild mit der Marienkrönung), 
sechs kleineren Fialen als Begrenzung der Flügel und zwei größeren zur Betonung des Mittelfeldes 
(Abb. 72). Die spätere Rahmung (Abb. 73) ist ein breiter Rand mit großen, schlichten Vierpässen 
undaufgesetzten Kreuzblumen. Beideaufeinanderfolgenden Holzfassungengreifenaufdieäußere 
Emailumrandung in Form von Verkröpfungen über oder ab 1865 als kleine Konsolen. So wird 
jeweils die Mitte der Seitenflügel betont, eine doppeltbreite Konsole bestimmt die Mitte des Mit- 
telflügels, sie ist flankiert von zwei schmaleren. Die Mittelkonsole entspricht in ihrer Breite den 
längeren Ornamentstreifen, die schmaleren Konsolen entsprechen den kleineren des umlaufenden 
äußeren Randes. Die Konsolen waren direkt über den Holzträger geschoben, Emails fehlen an 
diesen Stellen darunter, und schon Zykannimmtin seinem Bericht zur Restaurierung von 1949-51 
an, daß diese Anordnung der ursprünglichengotischen entsprochen habe, bei welcher wahrschein- 
lich Fialen über diesen Stellen gestanden hätten. 

1936, zum 800jährigen Jubiläum deshl. Leopold, erschafft Otto Hofner, in Anlehnungandie Form 
des Marienschreines in Tournai, einen neuen Reliquienschrein für die Gebeine des Heiligen 
(W.PAUKER, 1936). Da der Schrein nun auf die Mensa gestellt wird, ist es nötig, für das Retabel 
eine höhere Predella zu fertigen, damit der Schrein den Blick auf das Bildwerk nicht verdecke. Der 
Altar selbst bleibt unverändert. Ein Photo (nach 1945) zeigt den Mittelteil mit glattem Holzauf- 
bau, die durch den Fortfall der drei Konsölchen entstandenen Leerflächen im Emailornamentrand 
sind durch schlechte Kopien (bemalte Messingplatten) geschlossen. Nach Abnahme der Emailta- 
feln vom Holzkern mit den Temperabildern wird später der Holzabschluß des vorigen Jahrhun- 
derts mit dem gotischen Holzkern neu vereint (Abb. 74), jedoch heute ohne die aufgeserzten 
Kreuzblumen. 

Große Veränderungen für das Kunstwerk ergeben sich ab1939. Schon im vorigen Jahrhundert war 
Fachleuten immer wieder aufgefallen, daß der Aufstellungsort für den Bestand der Temperabilder 
äußerst ungünstig wäre, Besucher der Kirche und des Grabes vom hl. Leopold hatten die Bilder 
durch Einritzungen beschädigt und die klimatischen Bedingungen hatten negativ auf Holzkern 
und Farbe gewirkt. Trotz der umfassenden Restaurierung der Bilder von 1865 ist der Erhaltungszu- 
stand der Temperabilder in den 30er Jahren alarmierend (Verschiedenste Gutachten und Korre- 
spondenzüber mögliche Ursachen der Risse und Blasenbildunginder Malschichtunddiverse Vor- 
schläge zur Behebung der Schäden, Stiftsarchiv Karton 27). 

So kommt es zueiner ersten Restaurierung im Jahre 1939 anläßlich der Ausstellung „Altdeutsche 
Kunstim Donauland, Wien 1939“, bei der die Tafelbilder erstmals ohne die Emailplatten gezeigt 
werden. Beim Abnehmen der Emailplatten vom Holzträger kann man nun mit Sicherheit feststel- 
len, daß der Eichenholzträgerbei der Umwandlung des Ambozum Flügelaltarneugefertigtworden 
ist mit eingeschnitzten, abgestuften Vertiefungen für die Emails (Abb. 75-79) auf der einen Seite; 
direkt auf die Rückseite des Trägers wurden die Temperabilder gemalt. 1939 werden die starken 
Risseimgotischen Holzträgermit Lindenspänen geschlossen, aber dadurch, daß die Restaurierung 
ineinemtrockenen Raum vorgenommen wurde, arbeitet dasneue Holz beianderen Feuchtigkeits- 
bindungen und die Schäden vergrößern sich (Niederschrift eines Sitzungsprotokolles von 1942, 
Stiftsarchiv Karton 27). Das Stift drängt natürlich mit Nachdruck darauf, daß Bilderund Emailta- 
feln vereint als Schmuck des AltarsinderKapelledeshl. Leopold wieder aufgestellt werden, aberdie 
Experten stimmen darin überein, daß die Temperabilder nicht mehr den schlechten klimatischen 
Bedingungen der Leopoldkapelle ausgesetzt werden dürften, die wegen der räumlichen Gegeben- 
heiten auch nicht durch eine Klimaanlage gebessert werden könnte. 

So kommt es zum Versuch, die wertvollen gotischen Temperabilder in der Weise vom Werk des 
Nikolaus zu trennen, daß man den Holzträger durchsägr. Dieser Versuch wirdnurander Tafelmit 
der Darstellung der Kreuzigung durchgeführt. Der Holzträgeristcirca54mmstark,andentiefsten 
Stellen der Nischenarchitektur nur13-16mm. Somußteder Trennungsschnitt nahe unterderMal- 
schicht verlaufen. Alte Nägel, die einst zur Befestigung der Emailplatten gedient hatten, erschwe- 
ren die Arbeit so schr, daß davon Abstand genommen werden muß, den Versuch weiter fortzuset- 
zen. Der Krieg unterbricht die Restaurierungsbestrebungen und beide Kunstwerke bleiben bis 
1945 voneinander getrennt. 

1945 wird der Altar noch einmal in seiner seit dem 19. Jahrhundert bestehenden Form zusammen- 
gesetzt mit der Religienaufstellung von 1936. Der aus den Dokumentationsphoros ersichtliche 
Unterschied ist der glatte obere Holzabschluß des Mittelteiles; an Stelle der nun fortgefallenen 
Konsölchen sind — wie bereits erwähnt — drei Messingplatten eingefügt, deren flüchtigmit Lack 
aufgemalte Muster Emailornamente nachahmen. Der Vermerk „1945 F. Welz Skulptor“ auf der 
Rückseite der Platte mit der Darstellung der Kreuzigung (IV9) hat eine Restaurierung (Abb. 83) 
verewigt, die in der Literatur lediglich als „unzureichend“ bezeichnet wird. Prof. Otto Nedbal 
vermerkt auf seinem Plan über diese Restaurierung neben dem Eintrag von 1945 „Dieser Herr 
Ferdinand Welz hat ungerechtfertigt seinen Namen hier eingraviert“. Dem erhaltenen Briefwech- 
sel nach ist Ferdinand Welz zumindest seit Beginn der 40er Jahre mit den Problemen der Emailar- 


beiten befaßt, ob er die Emails 1939 vom Holzkern gelöst hat, konnte nicht ermittelt werden. Die 
Restaurierung von 1945 folgt in der Anordnung der Tafeln — soweitausden Photosersichtlich — 
derjenigen von 1936, zur Abdeckung des Holzkerns zwischen den Emails wird manchmal minder- 
wertige Rauschgoldfolie genommen statt der groben Messingfolien aus dem vorigen Jahrhundert. 
Bis 1949 haben die Temperagemälde durch Feuchtigkeit sogelitten, daßeineerneuteRestaurierung 
beschlossen wird, bei der nun auch die Emailtafeln gründlich gereinigt, restauriert und Fehlstellen 
mit besserem Material geschlossen werden sollen. Unterder Leitung des Chorherren Prof. Dr. Ber- 
thold Cernik gelingt es dem Goldschmiedemeister und Emailleur Prof. Otto Nedbal in den Jah- 
ren 1949-1951,das Werk des12. Jahrhunderts so großartig zu restaurieren, daß einungeübtes Auge 
Ergänzungen und Nachbildungen nur schwer vom Original zu unterscheiden vermag. Bei der 
Arbeit wird.diewichtige Beobachtung gemacht, daß die Rückseiten der Emailplatten verschiedene 
Zeichensysteme tragen, die das Werk des Nikolaus gegen die Ergänzungen unter Stephan von 
Sierndorf abgrenzen, und somit die Bestätigung für den schon 1929 von V. O. Ludwig erbrachten 
Beweis aufgrund von Nachmessungen unbezweifelbar vor Augen führen (Abb. 70). 
Währendder Arbeit von 1949-1951 werden Rückseitenpläne von jedem Dreipaß mitumlaufendem 
Schriftband, rahmenden Säulen, darauf ruhendem Bogen und zugehörigen Zwickeln nebst Teilen 
der umlaufenden Inschriftbänder und Ornamentreihen erstellt. Den einen dieser Dokumenta- 
tionspläne zeichnet der Goldschmied Prof. Otto Nedbal(Originalim Stiftsarchiv von Klosterneu- 
burg), den zweiten zeichnetdas Bundesdenkmalamt (Werkstätten desBDA, Arsenal). Beide Pläne 
ergänzen einander zum Teil, weisen aber auch grundsätzliche Unterschiede voneinander auf. 

1.) Plan ©. Nedbal: Vermerk des Systems von Zeichen und Buchstaben (Abb. 83), dassich deutlich 
abhebt vomSinnzeichensystemderGotik (Axt für dieErmordung Abels, I(VDAS)fürden Judas- 
kuß, Schwert für die Ermordung Abners, Schlange für Adam und Eva, Kreuz für Kreuzabnahme 
und Beweinung Christi, Galgen für die Abnahme des Königs von Jericho). Eintragung der von 
Nedbal neu angefertigren Stücke, der neu vergoldeten Platten (Fv = Feuervergoldet), der älteren 
Restaurierungsinschriften und der Rückseiten, die verworfene Szenen, Inschriften, Buchstaben 
und Ornamentproben enthalten. 

2.) Plan BDA: Dieser Plan registriert auch die von O. Nedbal vermerkten beiden Schemata, über- 
nimmt dieseabernicht inallen Fällen und nichtbisin jedes Detail. Dafür zeichneter aberdie aufden 
Platten flüchtig eingetragene und deshalb oft schwer erkennbare Numerierung in römischen Zah- 
len auf, die bei Nedbal zwar fehlt, die sich aber auf dem Holzkern findet und sicher von einer spä- 
teren Restaurierung stammt, Inder Hauptsache scheintdieser Planerstellt zu sein, um das Nume- 
rierungssystem für die Photodokumentation der Derailaufnahmen zu erklären. Die Zahlen 
stimmen mitdenenauf den Photos, soweit diese Nummern tragen, überein. Jeder Flügel istalsEin- 
heit aufgefaßt und die Emails eines jeden Flügels sind separat durchgezählt: die Dreipässe mit $ze- 
nen sind von oben nach untengezählt(erste Trias von 1-3, zweite Triasvon4-6 usw.), linker Flügel 
alsovon 1-12, Mittelflügel von 13-39, rechter Flügel von 40-51. Die Zählung der Zwickelbeginntan 
jedem Flügel rechts unten, sie wird nach Registern horizontal geführt und endet oben links. Die 
Zählung der Ornamenrplarten beginnt auf jedem Flügel in der linken oberen Ecke und verläuft im 
umgekehrten Uhrzeigersinn. Die unübersichtliche Zählung ist zum Verständnis besonders der 
Rückseitendokumentation unbedingt zu beachten. 

Vorliegendes Buch übernimmt das von der Wissenschaft allgemein bevorzugte Schema von 
F, Röhrig, das die Trias in römischen, die Kolumnenfolge in arabischen Zahlen angibt. Da dieses 
System abernichtdie Zwickelund Ornamentplatten umfaßt, wirdbei Derailfragen der Dokumen- 
tation deswegen auf das System des BDA zurückgegriffen, weil dieses mit den Photos überein- 
stimmt; der Plan des BDA vermerkt die gemachten Reversphotos, 

Soll der Plan des Goldschmieds Prof. O. Nedbal(Abb. 83), in der Hauptsache nur das System der 
Plartenreihung und die Restaurierung dokumentieren, ist der Plan des BDA hingegen erstrangig 
für die Erläuterung der Photodokumentation erstellt. Soistes wohl zu verstehen, daßbeider Ferti- 
gung beider Pläne kein Wert auf genaue Lokalisierung und formgetreue Wiedergabe der Zeichen 
und Buchstaben gelegt wurde, was besonders fürletztere bedauerlich ist, da die im Plan angegebe- 
nen schematischen Buchstaben für epigraphische Untersuchungen wertlos sind. Selbstverständlich 
schmälert diese Feststellungnicht dasgroße Verdienst des Planes, die Bestätigung des von Ludwig 
bereits geführten Nachweises zu erbringen, welche sechs Tafeln des Mittelflügelsmit zugehörigen 
Ornamenten und Zwickeln und Inschriften 1331 hinzugekommen sind. Überdies sichert das 
System der Markierungen auf den Rückseiten der Emails die drei in sich geschlossenen und vonein- 
ander unabhängigen Einheiten für die drei Schauseiten des ursprünglichen Ambo. 

Der Vergleich der wenigen Rückseitenphotos (182 von den insgesamt 944 vonO. Nedbalgezählten 
Einzelteilen) mit beiden Plänen führt zu folgendem Ergebnis: 

Beide Pläne sind keine direkten Kopien der Rückseiten, sondern Schemata der Zeichen. Sie bilden 
den Altar von der Vorderseiteab undprojizierendie Rückseitenzeichenaufdie Ansichtder Tafeln, 
d.h. die Zeichen sind, betrachtet man die Rückseiten der Emails, spiegelbildlich eingetragen. Wie 
sich durch Vergleichmit denRückseitenphotos erweisen läßt, sind bei dieser Übertragungsart viele 
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Verwechslungen von rechts und links unterlaufen und Ungenauigkeiten in Lokalisierung sowie 
Formzeichnung entstanden. Das Zeichensystem aller Ornamentfelder und Zwickel ist nicht sehr 
straff durchorganisiert, so daß sich nur sehr schwer Folgerungen für die Anordnung aus ihnen 
ziehen lassen. Das Hauptgewicht hat man offensichtlich auf die Anordnung der szenischen Email- 
tafeln und die zugehörigen Inschriftbänder gelegt. Ob die wenigübersichtliche Rückseitenzeich- 
nung derZwickel für die Reihung und Zusammenstellung allerfigürlichen Zwickelmit Inschriften, 
d. h. der benannten Propheten und Tugenden, von Bedeutung ist, läßt sich anhand vorliegender 
Photodokumentation nicht entscheiden. Bei der letzten Restaurierung wurde die Abfolge der 
Propheten und Tugenden ausdem 19. Jahrhundertbeibehalten. Diesckannaber nichtinallen Fäl- 
len ursprünglich sein, wie sich an der Verwechslung von Moses und Isaias (12 und 11/3) erweist. 
Auch an der Anordnung der Tugenden kommen vereinzelt Zweifel auf, so möchte man die Forti- 
tudo auf Samsons Löwenkampf (ITV12) beziehen, die Iustitia hingegen auf das Jonasbild(IIV11). In 
der heutigen Anordnung läßt sich zwischender Szene und der angrenzenden Tugend nicht durch- 
gehend ein Sinnzusammenhang erkennen. Für die Beantwortung von Detailfragen zur Anord- 
nung der übrigen Zwickel und Ornamentfelder, deren Zeichensystern ja ebenfalls nicht sehr 
übersichtlich durchorganisiert ist,undfüralle Rekonstruktionsproblemeistesjedoch bedauerlich, 
daß keine vollständige Kopie derRückseitenerstelltwordenist, unddaß nichtmehr Emailsvon den 
Rückseiten her photographiert worden sind. Eswurde zudem die Auswahlder wenigen Photosvon 
Reversen willkürlich von solchen Emails getroffen, die keines der Numerierungssysteme anhand 
von Photos nachvollziehen lassen, d.h. die Auswahl der Rückseitenphotos ist so über das ganze 
Altarwerk verstreut, daß keines der Numerierungssysteme geschlossen wiedergegeben ist. Der 
Plan von den Rückseitenmarkierungen muß also unkontrollierbar übernommen werden. Um die 
Dokumentation zu vervollständigen, müßten demnach alle Emails vom Holzträger wieder abge- 
schraubt werden, das sollte aber nur bei einer notwendigen Restaurierung geschehen, oder wenn 
wirklich fundamentale neue Ergebnisse zuerwartenwären. Soermöglicht das vorliegende Material 
der Rückseitenphotosin Verbindungmitden beiden Plänen kaum weitere Ergebnisse, diewesent- 
lich über das bisher bekannte Ausmaß der Forschungen von Ludwig, Demus und Zykan 
hinausgehen (Abb. 52-65). 

Im Laufe der Arbeit konnten dican verschiedenen Stellen aufbewahrten und jedermann zugängli- 
chen Teile der Dokumentation sorgfältigzusammengetragen werden. Die vollständige Dokumen- 
tation besitzt das Stift, eine Kopie wurde dem BDA (Arsenal) übergeben. 

Die Aussagen vorliegender Dokumentation zur Restaurierung können sich leider nicht auf einen 
Restaurierungsbericht stützen — an Dokumentation existieren nämlich nur die beiden Pläne von 
den Rückseitenmarkierungen und den Numerierungen der Photos — sondern sie resultieren aus 
dem Vergleich aller Photodokumentationen vor und nach der Restaurierung von 1949-1951 mit 
denbeiden Plänen; siesindalsoals Ergänzungen zu denbeiden bereits veröffentlichten Tätigkeirs- 
berichten von O. Demus und J. Zykan zu werten. 

PHOTOSERIEN: 

Österreichische Nationalbibliorhek, Bildarchiv, älteste Serie, vom Zustand nach der 
Restaurierung von 1865 (unvollständig, da einige Platten zerbrochen): WH 10.430-10,480. — 
Gesamtansichten: WH 10.481; L 20.792, 20.794, 26.707. Ebd. neuere Serie: L 4927-4977, 

Ebd. Gesamtphoto nach der Restaurierung von 1936: L. 54.829, 

Ebd. Gesamtansicht nach der Restaurierung von 1945: L 4925, 4926. 

BDA Wien, Ansichten der Flügel während der Restaurierung 1949-51: P7197, P7197B; P5878B; 
P6522B. 

Ebd, Szenische Dreipaßplatten während der Restaurierung 1949-51: P 5415-5426, P 6536-6562, 
P 5853-5864. 

Ebd. Detailphotos der Vorderseiten: P 5424, P 5429, P 5430, P 5432, P5434-41, P 5443, P 5445, 
P 5447, P 5449, P 5451, P 5865-76, P 6568, P 6570, P 6572, P 6574, P 6576, P 6578, P 6580-93, als 
spätere Ergänzung aussortiert: N 2406. 

Ebd. Detailphotos der Rückseiten: P 5427, P 5428, P 5431, P 5433, P 5442, P 5444, P5446, P 5448, 
P 5450, P 5452, P 5877, P 6523-31, P 6563, P 6567, P 6569, P 6571, P 6573, P 6575, P 6577, P 6579, 
P 6581; Holzträger: ebd. RWN 15676, RWN 15708, P 7288, nach der Restaurierung von 1949-51: 
Stiftsmuseum Klosterneuburg Nr. 577-627, Gesamtansicht Nr. 15. 

Österreichische Nationalbibliochek, Bildarchiv, Gesamtansicht 271.531, 161.862. 

BDA Wien, N 3141, 

Tafelbilder: Kreuzigung RWN 15752 

Marientod RWN 16577 

Marienkrönung RWN 15693 

Ostermorgen RWN 15750 

Bemalung der Holzrahmen, gotische Zustand RWN 14284 

Zustand des 19, Jahrhunderts RWN 14283 

Rückseiten des Holzträgers nach der letzten Restaurierung RWN 9979 und 9986, 
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Die Altardekoration besteht aus 944 Einzelteilen, die im Gegensatz zur früheren Annagelung, bei 
der die Emailränder um die Nagellöcher durch die Hammerschläge schr gelitten haben, nun mit 
3500 feuervergoldeten Messingschrauben an den von F. Sochor eigens gefertigten Holzträger auf- 
geschraubt sind. 16 ornamentale Emailplatten und 83 Metallplatten sind neu angefertigt und 
feuervergoldet worden. Die römischen Zahlen auf dem Plan von O. Nedbal bezeichnen die neuen 
Mexallfüllungen; sie meinen also nicht die numerischen Markierungen auf den Rückseiten der 
Emails selbst. Das ist besonders informativ für die lokalisierten Neuschöpfungen der geprägten 
buchförmigen Zwickelplättchen, die in der Photodokumentation nicht numeriert sind. 

Bei den Ornamentblechen lassen sich vier Gruppen unterscheiden, die zu verschiedenen Zeiten 
entstanden sind, 

1.) Aus der Entstehungszeit des Ambo von 1181 sind die buchförmigen Zwischenstücke im 
Ornamentband um die Szenen, die als Muster vier Kreise haben, denen jeweils vier Kreise mit 
fünfblättrigen Blümchen eingeschrieben sind. 

Ebenso von 1181 sind einige Ornamentbänder, die die Säulentafeln oben und unten rahmen. Ihr 
Muster (Stempelhöhe9mm, Breite 12mm) zeigteinedem Rechteck eingeschriebene Palmette; ein 
dreilappiges Mittelblatt betont die herzförmig gedrehte Doppelranke. Dieses Ornament finder 
sich an Gewandsäumen bei zwei Szenen wieder, der Beschneidung Isaaks (1/3) und der Beschnei- 
dung Samsons (II1/3). Darüber hinaus wird dieser Stempel am Dreikönigenschrein wiederverwen- 
det, Maße und Details stimmen völlig überein (W. SCHULTEN in: RuM, I, S. 318-319). 

Die Bemerkung von D.KÖTZSCHE, RuM, I, 5.226: „Man wird bei derartigen Untersuchungen 
von Stanzornamentik jedoch damit rechnen müssen, daß ein nicht geringer Teil davon erst im 
19, Jahrhundert angebracht, bzw. erneuert sein kann“ trifft für diese modelgleiche Übereinstim- 
mung nicht zu, dafür lagen Köln und Klosterneuburg, wo man zu verschiedenen Zeiten restau- 
rierte, zu weit auseinander. Außerdem bestätigt das Vorkommen des Palmettenmusters in den 
Szenen selbst diese Stücke als Originale des 12. Jahrhunderts. 

28 dieser Örnamentstücke zieren noch heute den Mittelteil, sie sind jeweilsden Tafeln mit Doppel- 
säulen rechts und links der vertikalen Ornamentleisten zugeordner. Bei der lerzten Restaurierung 
wurden Ornamentplatten aussortiert, zumgrößten Teil diejenigen von 1181 mit Palmettenmuster 
und solche aus dem 19. Jahrhundert. Abb. 67 zeigt eine Auswahl dieser Stücke. Leider konnten 
nicht sämtliche noch erhaltenen Bleche in dieser Publikation abgebildet werden; sie sind in der 
ursprünglichen Plazierung im Tafelwerk von Drexler-Strommer ersichtlich. 

2.)Beider Erweiterung des Ambo zum Altar von 1331 mußten 12buchförmige Stücke neu geschaf- 
fen werden. Statt der vier Kreise tragen sie vier Vierpässe mit vier gotischen Einzelblättern und 
einer kleinen fünfblättrigen Mittelblume (Abb. 68). 

3.) Wahrscheinlich von der Restaurierung von 1655 sind die Merallplättchen mit Rosettenmuster 
oberhalb und unterhalbder Tafeln mit Säulen. Dieses Musterdienteals Vorlage fürdie Erneuerung 
(Prägepunzen in Kupferplatten, und diese dann feuervergoldet) von 1950/1951 der Platten in die- 
ser Funktion. Es wurde ebenso für die Neugestaltung der beiden vertikalen Metallstreifen im Mit- 
telfeld genommen, die vordem aus Messing mit einem Muster von Weinblättern und Trauben wa- 
renund wohlvoneiner Restaurierung des letzten Jahrhunderts stammten. Messingstücke ausdem 
19, Jahrhundert mit Blumen- und Empiremustern wurden ausgeschieden (Abb. 67). Ebenso wur- 
den die Messingsterne ausgeschieden und durch solche aus feuervergoldetem Kupfer ersetzt; sie 
markieren heute das Ende eines jeden Hexameters der nach einem Idealschemna ncu aufgeteilten 
großen, vierzeiligen Inschrift (Abb. 70). 

Es wurden also 1950/1951 alle in Messing ergänzten Stücke durch solche aus feuervergoldetem 
Kupfer ersetzt, um ein einheitlicheres Gesamtbild zu schaffen. 

Von den 16 als neu angegebenen Emaildekorplatten füllen 5 die Leerstellen, die entstanden, als die 
Konsolen vom Holzrahmen abgenommen wurden, eine weitere ersetzt eine Messingplatte mit 
aufgemaltem Lackmuster, sicher von der Nachkriegsrestaurierung 1945; die Abfolgeder Rahmen- 
ornamente wurde etwas abgewandelt, 

Verändert istauchdie Aufteilung derZwickel mit Engeldarstellungen inderZoneantelegem. Da, 
wiebereitserwähnt, die Markierungder Zwickelnicht sokonsequentdurchgeführt ist wiediejenige 
der Szenen mit umlaufenden Inschriften, ist der Grund dieser vorgenommenen Umstellung nicht 
immer ganz nachzuvollzichen. 


Platz nach der Rest. 1951 Platz. vor der Rest. 1951 
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Grob vereinfacht und schematisiert darf man sagen, daß die Zwickel auf den Seitenflügeln, von 
verschiedenen unbedeutenden Gravierungen abgesehen, mit einem Buchstaben und einem Einzel- 
strich markiert worden sind, diejenigen auf dem Mittelflügel mit einem Großbuchstaben, abermit 
einem Doppelstrich. Warum dann z.B. 121 (= C) nicht auf den Platz 31 m gesetzt wurde, findet aus 
dem System heraus leider keine Erklärung. Die Zwickelreihenmit Propheten und Tugenden sindin 
ihrer Anordnung unverändert geblieben. 
Inschrifttafeln aus Messing und mit Lack beschrieben wurden durch solche in Email ersetzt; eine 
Inschrift konnte auf Grund des Bildtitulus in den Glasfenstern des Stephan von Sierndorf, früher 
Kreuzgang, jetzt Leopoldkapelle, welche nicht nur die Bilder vom Verduner Altar, sondern sogar 
dessen Inschriften genau kopiert haben, berichtigt werden: 1/5 früher: Ex Egypto Israelem edvcit 
Dominvs; jetzt: Transitvsmarisrybri, FRODL-KRAFT, 1972, 5.173, Fenster XII, $, 185: Ante 
le(gem) + Transfi)tvs maris rvbri. + Vnda rvbens mvndam bapft)i(sm)aris misticat vndam. Siehe 
auch die Vergleiche der Inschriften mit den älteren Inschriftplänen. Auch die in den Bildlegenden 
von 111/4 und I11/3 verwechselten Tafeln, wodurch die Inschriften keinen Sinn mehr ergaben, 
konnten an ihren richtigen Platz gesetzt werden. 
A.CAMESINA, Dieältesten Glasgemälde des Chorherren-Stiftes Klosterneuburg und die Bild- 
nisse der Babenberger in der Cisterzienser-Abtei Heiligenkreuz. Jahrbuch der Centralcommission 
zur Erforschung und Erhaltung der Kunst- und historischen Denkmale 2(1857) 169-200 unter Ver- 
wendungder genauen Kopiender Scheiben durch B. Prill von 1749 undsolchernach.der Wiederauf- 
stellung von 1836 liest richtig: baptismatis. FRODL-KRAFT, 1972, Taf. XII" und 8. 173, Fig. 48. 
— Dies., 1963, 5. 38, Nr. 10, farbige Abb. 7. z 
Hauptanliegen der Restaurierung war cs jedoch, nicht nur alle fehlenden Stücke durch Nachah- 
mung in der Originaltechnik zu ergänzen, sondern die ausgebrochenen Emailstücke so zu schlie- 
Ren, daß der Originaleindruck gewahrtbleibtundalie Fehlstellen bestmöglich verdecktsind. Gold- 
schmied Otto Nedbal entwickelte dafür eine Methode, die auf der Verwendung einer enkausti- 
schen Füllmasse— einem gehärteten Wachs— beruht; hierbei werden im Kaltverfahren dieGruben 
mit Wachs in gleichartigen Farben gefüllt. Die folgenden Fakten nach Zykan S. 10: Reinigung der 
Emails mit milden Mitteln, Entfernen der Grünspanbildungauf den Rückseiten (entstanden durch 
Kondenswasser in Verbindung mir Messing und Eisennägeln und vielleicht auch durch Säure im 
Eichenholzrezipienten) und Schutz gegen weitere Oxydierung mit Akryloid; schadhafte Feuer- 
vergoldung an den Stellen, wo der Kupfergrund durchschien, in einer Ansiedevergoldung (Kon- 
taktvergoldung) wieder geschlossen; Herstellung getriebener, feuervergoldeter Kupferbleche mit 
dem Siekenharnmer über einer Klemmvorrichtung zur Abdeckung der Holzkanten. 
Folgende Inschriften aus Messing mit Buchstaben in Lack wurden ersetzt: 
ANNVNCIATIO YSAAC (Abb. 67) (11) 
TRANSITVS MARIS RVBRI anstelle von EX EGYPTO ISR{ae)L{e)M EDVCIT Dfeu)S 
nach den Glasfenstern von Propst Stephan (1/5) 
BINA XPS SVB SPECIE M (11/77) 
OSCVLO TE XPE (Il/8) 
SVCCENDIT IGNE (I1V15) 
ANNUNCIATIO DNI (IV1) gehörtnach Maßgabe desReversphotos zum Originalbestandund 
scheint nicht, wie irrtümlich im Plan eingezeichnet, erneuert worden zu sein. 
Der Holzträger wurde für die Neuaufstellung von Franz Sochor geschnitzt. Auf den Fichtenkern 
wurden beiderseits Abbachi und Ocoumplatten mit Kaltleim befestigt und verdübelt, Die ober- 
sten Schichten des Außenrandes sind Eiche oder Mahagoni, die Nischenarchitektur wurde aufge- 
setzt und aufgekitter. Hergestellt wurde ein Holzrahmen in Anlehnung an die gotischen Profil- 
formen, jedoch ohne Konsolen. Zur Frage des gotischen Rahmens und der Temperabilder siehe 
Kap. II. 
Maße des Altars: Bildplatten H 14,6 cm, B 11,6 cm. 
Altarhöhe ohne Holzrahmen 108,5 cm. 
Altarbreite, Mittelflügel ohne Holzrahmen 263 cm. 
Altarbreite, Seitenflügel ohne Holzrahmen je 120,5 cm. 
Erläuterungen zum Plan (Abb. 83): 
Für die geprägten Ornamentstreifen oberhalb und unterhalb der Säulen: 
1.) 1950, 1951 und neu = von O. Nedbal angefertigt (Zahlen dahinter: Durchnumerierung der 
Stücke) 
" 2.) original=Rosettenmuster, wahrscheinlich von der späteren Restaurierung von 1665. Vorbild 
für die Ergänzungen von 1950, 1951 
3.) 1329 = die durch Modelvergleich mit dem Dreikönigenschrein auf 1181 zu datierenden 
Ornamentplatten 
Fv und v = feuervergoldet 
Römische Zahlen = zur Bezeichnung neu gefertigter Stücke, besonders verwendet bei den buch- 
förmigen Platten 


Aus dem Plan der Mitteltafel wurden Nummern der Zählung und falsche Richtungsangabe für die 
Ornamentplatten aufdem Außenrandentfernt sowiedie Markierung „Anfang“ und „Ende“ dieser 
Zählung, dieentgegen dem Uhrzeigersinn verlaufen ist. Vergleichehierzuden OriginalplanimStift 
Klosterneuburg. 


LESEVARIATIONEN DER INSCHRIFTEN auf den Plänen 18. Jahrhundert, von 1833 und 
vom Altar selbst. Kleine, unwichtige Lesevarianten sollen hier unbeachtet bleiben. 

Als eigentliches Ergebnis des Vergleiches darf vorweggenommen werden, daß von den fünf beider 
Restaurierung 1833 in Messing mit Lack erneuerten Inschriften nur der Text ANNVNCIATIO 
YSAAC in Anlehnung an die beiden anderen Verkündigungsszenen richtig ergänzt wurde; erfin- 
det sich auch in den Glasfenstern, FRODL-KRAFT, 1972, S. 273, Fig. 47, $. 182, Nr. 2c. Die 
Inschrift EX EGYPTO ISRAELEM EDVCIT DEVS zu 1/5 wurde bereits als falsche Ergänzung 
erkannt und in Anlehnung an die Inschrift zum Durchzug durch das Rote Meer auf den Glasfen- 
stern des Stephan von Sierndorf berichtigt in TRANSITVS MARIS RVBRI. Die Richtigkeit 
dieser Korrektur bestätigt der Plan des 18. Jahrhunderts, mit der Inschrift in diesem Wortlaut. 
F. Röhrig hat bewiesen, daß der Meister von 1331 Motive und Inschriften aus der Biblia pauperum 
(ÖNB, Cod. 1198, fol: 6r.) übenommen hat. So konnte die 1833 falsch ergänzte Inschrift zum 
Judaskuß IV8OSCVLO TECHRISTE(TRADIT TRADITOR ISTE) in seinem Buch berich- 
tigtwerdenaufPERPACEMCHRISTETE(TRADITTRADITORISTE). Indieser Formbe- 
stand die Inschriftnoch während des 18. Jahrhunderts, wieder Planbeweist. Leider war dieser Feh- 
ler zur Zeit der Restaurierung noch nicht bekannt, und der Text der Messingtafel wurde auch in 
Email gefertigt und 1949-1951 somit falsch ergänzt. 

DerBeginn der Inschrift zum Abendmahl II/7 warebenfalls im 19. Jahrhundert nicht mehrerhalten 
und wurde 1833 ergänzt in: BINACHRISTVSSVBSPECIEWANIBVSFRETECCESVISSF. 
Der Plan des 18. Jahrhunderts schreibt CENA DEVS VITEMANIBVS FERTECCESVISSE 
(eigentlich caena und vitzz, da aber auch ztatum statt etatum und haeredenmi statt heredem z. B. ge- 
schrieben wurde, hieß die Inschrift auf dem Altar sicher cena und vite). 

Der Schtuß der Inschrift zu Mons Sinay II/15SVCCENDIT IGNE, ebenfalls im19. Jahrhundert 
neu geschaffen, ist im 18. Jahrhundert anders. Nach dem Plan IGNEA TE (Verschreibung für 
LEX) DIGNE MOYSIMANDATUR IN IGNE. 

Beiden bisher beschriebenen Abweichungen hat es sich um Emailplatten gehandelt, die im 18. Jahr- 
hundert offensichtlich noch erhalten, 1833 jedoch verlorengegangen waren und durch bemalte 
Messingplatten ersetzt wurden, Die neuen Texte verbrieft schon der Plan von 1833. 

Die folgenden Inschriften sind in Email, zeigen inıSchriftbildkeine Abweichungen vonanderenals 
Original gesicherten Stückenundwurdenbeider Restaurierung von 1951 als Originalmit Rücksei- 
tenzeichen im Plan eingetragen. Ob die Unterschiede inden Lesungen auf Fehlernim Plan vom 18. 
Jahrhundert beruhen oder die am Altar befindlichen entsprechenden Stücke als außerordentlich 
geglückte Kopien — vielleicht einer Barockrestaurierung— ausweisen, kann wohlerstentschieden 
werden, wenn sich erneut die Gelegenheit zu einem Studium der Rückseiten-Originale bierer. 
Die Inschrift zu 1/16 NOS TVBA QVANDO CIET TVNC QVOD CINIS EST CARO 
FIET. Im Plan des 18. Jahrhunderts NOS TVBA QVANDO SCIET HIC QVOD CINIS 
EST CITO FIET. 

Die Inschrift zu 11/1 lautete im 18, Jahrhundert statt REDIMETVR — REPARETVR. Also EX 
TE NASCETVR QVO LAPSVS HOMO REPARETVR. 

Das Wort REPARARE erscheint auch in demjenigen Teil der Stifterinschrift, der über den 
Sündenfall handelt VIM PER DIVINAM VENIENS REPARARE RVINAM. Eine Korrektur 
erschiene daher sehr glücklich. 

Der Plan des 18, Jahrhunderts und derjenige von 1833 zeigen Szene und Bildlegende von 1/1 ver- 
tauscht mit 1/3, so daß die Inschrift ANNVNCIATIO ISAAC unter dem Titulus der Verkündi- 
gung Samsons stand und umgekehrt. Dieser Fehler ist offensichtlich bei der Restaurierung von 
1865 schon behoben worden. 

Die erste Tafel der Inschrift zu 111/3, der Beschneidung Samsons, war schon im 18, Jahrhundert 
verwechselt mit der ersten Inschriftrafel zu III/4, der Königin von Saba. Auf Grund der Rücksei- 
tenzeichen wurde dieser Fehler 1951 korrigiert, 

Unterschiedliche Lesungen der Jahreszahl der Stifterinschrift des Stephan von Sierndorf: 

Im 18. Jh. MILLENO TRECENTENO VIGENO NOSTRO 

1833 MILLENO TERCENTENO (Verschreibung) VIGENO DNS 


Der Holzkruzifixus in der Klausur dürfte gleichzeitig mit dem Umbau des Verduner Altars ent- 
standen sein. Es besteht kein Grund für die Annahme, daß er erst um 1338 entstanden und mit der 
Weihe des Altars ad spineam coronam in Verbindung zu bringen sei. G. DE FRANKOVICH, 
L’origine e la diffusione del crocifisso gotico doloroso, In: Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana 2 
(1938) 143ff, Pig. 193. J. KIESSLING, Gotische Plastik in Niederösterreich. Belvedere 4 (1923) 
9-13. 
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1. Klosterneuburg, Ambo, Rekonstruktion von Hahnloser 

2. Klosterneuburg, Ambo, Rekonstruktion von Doberer 

3. Klosterneuburg, Ambo, Rekonstruktion von Doberer 

4. Modena, Duomo, Pontile, Rekonstruktion von Quintavalle 
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5. Freiberg, Marienkirche, Rekonstruktion des Lettners von Magirius 

6. Wechselburg, Stiftskirche, Rekonstruktion des Lettners von Magirius 

7. Chichester, Kathedrale, Rekonstruktion der Altarschranken von Zarnecki 

8. Neapel, Sta. Restituta, Amborelief mit Szenen aus dem Leben von Samson und Joseph 






































9. Saint-Omer, Kathedrale, Inkrustationsreliefs, 
wahrscheinlich von einer Schranke: 
a) Verkündigung, vorhandene und verlorengegangene Reliefs 
nach Wallet 
b) Geburt, alter Zustand nach Waller 
e) Geburt, entstellter Zustand nach der Wiederaufstellung 
d) Darbringung, alter Zustand nach Waller 
e) Marientod, heutiger Zustand 
f) Stifterbildeines Daniel unddessen Gattin, heutiger Zustand 
g) Brüssel, Bibl. Roy. Ms.9916-9917, fol.30r.Gregoriusdialoge, 
Detail aus: Der hl. Benedikt repariert durch ein Wunder 
das Sieb seiner Amme 
. Fecamp, Eglise de la Trinite, Reliefs, wahrscheinlich von 
einer Schranke 
. Zweiseitiges Kreuz, Einzelstücke in verschiedenen Museen. 
Rekonstruktion von H. J. Buschhausen 
2. Zweiseitiges Kreuz, Einzelstücke in verschiedenen Museen. 
Rekonstruktion von H. J. Buschhausen 
. Saint-Denis, Abteikirche, Kreuzfuß des Suger, 
Rekonstruktion von H. J. Buschhausen 
. Saint-Omer, Musee Sandelin, Kreuzfuß aus Saint-Bertin 
15. Emailtafeln, möglicherweise vom Kreuzfuß zu Saint-Denis: 
a) New York, Metropolitan Museum: Geburt 
b) New York, Metropolitan Museum: Hirtenverkündigung 
c) New York, Metropolitan Museum: Taufe Christi 
d) New York, Metropolitan Museum: Kreuzigung 
e) New York, Metropolitan Museum: Grab Christi 
f) Schloß Goluchov, ehemals Sammlung Goluchov, 
Kriegsverlust: Himmelfahrt 
g) New York, Metropolitan Museum: Pfingsten 
h) London, British Museum: Heilung des Naman 
i) London, Victoria and Albert Museum: Errichtung der 
Ehernen Schlange 
k) London, British Museum: Samsonmitden Toren von Gaza 
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16. Wien, Diözesanmuseum, Emailtafeln, wahrscheinlich von 
einem Portatile: a) Isaakopferung, b) Bezeichnung der nach Delsenbach: Geburt und Darbringung 
Türpfosten mit dem Tau, c) Personifikation des Windes . Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum, Armilla: 
Auster, d) Jakobssegen, e) Kundschafter mit der Traube, Kreuzigung 
f) Personifikation des Windes Aquilo . Paris, Louvre, Armilla: Auferstehung 


‚ 18. Nürnberg, ehemals Reichskleinodien, Armillae 
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48. Verduner Altar, Rückseitengravierung von 11/17: Grab Christi 50. Verduner Altar, Rückseite von IV11: Geburt Christi 
49. New York, Metropolitan Museum, Email: Verkündigung 51. Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Kg 54: 212, 43v, Evangeliar: Lukas 























. Verduner Altar, Rückseite von 1/8 56. Verduner Altar, Rückseite des rechten Teils der 
53. Verduner Altar, Rückseite von 1/8 Legende zu VI. 
. Verduner Altar, Rückseite von 11/8 57,58. Verduner Altar, Rückseiten der Doppelsäulen zwischen 
5. Verduner Altar, Rückseite von /10 11/11 und 111/12 bzw. zwischen /9 und /10 
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66. 





. Verduner Altar, Umgrup 


Verduner Altar, Rückseite 
von /1 


rduner Altar, Rückseite 





rer Altar, Rückseite 


Verduner Altar, Rückseite 
von Ill 
Abb. 61 montiert 


2, im Zentrum von 


Verduner Altar, Rückseite 
von 1/12 

Verduner Altar, Rückseite 
der Stifterinschrift von 1331 
interhalb von IIV/14 


5. Verduner Altar, Rückseite 


der Stifterinschrift von 
1331, ergänztes Stück 





Verdunee Altar, Rückseiten 
der buchförmigen Stanz 


und I11/4 





bleche zwischen 


7. Verduner Altar, 1949-1951 


ausgeschiedene Sranzbleche 


. Verduner Altar, zwei 


buchförmige Stanzbleche 
Verduner Altar, Rückseite 
vom Säulenpaar zwischen 
111/16 und 111/17 





pierung der Stifterinsc 
von 1331 nach Ludw 
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72. Klosterneuburg, Stiftsbibliothek, Verduner Altar um 1844 nach Festarozzo 




















73. a) Verduner Altar nach 1865; b) Verduner Altar um 1936 76. Verduner Altar, Bemalung des Holzrahmens 
74. a) Verduner Altar nach 1945; b) Verduner Altar heute 77. Verduner Altar, Holzträger: Mittelflügel 5 
75. Verduner Altar, Bemalungdes Holzrahmens: 1.Zustandausder Gotik 78,79. Verduner Altar, Holzträger: rechter und linker Flügel 


Zustand, 19. Jhdt. 
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Die Rückseiten des Verduner Altars 











81. Verduner Altar, Tafelbild von 1331: Marienkrönung 
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84. Verduner Altar, Tafelbild von 1331: Ostermorgen 
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82. Verduner Altar, Tafelbild von 1331: Kreuzigung 





Übersicht d.Handwerker-ordnungszeichen aufd,Plaltenrücksee a. Verduner-Altar 
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83. Verduner Altar, Rückseitenmarkierungen des Plans von E. Nedbal 
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Altar, Tafelbild von 1331: Mariento, 


Verduner 
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